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Die in der vorliegenden Schrift aufgeſtellte neue Lehre ſoll 
der Modulation, als Unterrichtsgegenſtand gedacht, eine breite, mit 
der großen Mannigfaltigkeit der Praxis in Verbindung ſtehende 
Baſis verſchaffen, Lehrer und Schüler vor willkürlicher Deutung 
der Akkorde, ſowie vor falſcher Schreibweiſe ſchützen und zurück— 
führen auf den Boden eines harmoniſchen Geſetzes. Sie wurde 
gebaut auf die naturgemäße harmoniſche Beſtimmung der Akkorde, 
wie ſie das Geſetz von Urſache und Wirkung, bei der Akkord— 
und Tonartfolge angewandt, fordert. In ihr werden nicht einzelne 
Akkorde Modulationszwecken dienſtbar gemacht, vielmehr kann, im 
Einklang mit der Praxis, das geſamte harmoniſche Material zur 
Verwendung kommen. 


Teil J. 


Begründung der den einzelnen Akkorden (Stufen) 
zugeſprochenen modulatoriſchen Wirkungen. 


Allgemeines. 
Ein wunder Punkt bei dem Harmonieunterricht iſt ſeit jeher 


das Kapitel von der Modulation geweſen. Der Wunſch eines 
jeden fortſchrittlich geſinnten, ſeinen Beruf ernſt nehmenden Lehrers 


dürfte es noch heute ſein, auf dieſem ſchwierigen Gebiet endlich 
etwas Sicheres, Geſetzmäßiges in den Händen zu haben, d. h. 


eine Lehre, nicht auf gewiſſen mehr oder minder perſönlicher Meinung 
entſprungenen Anweiſungen fußend und bei der erften beiten Ge— 
legenheit verſagend, ſondern eine ſolche, welche einwandfrei und 
zuverläſſig, auf unumſtößlichen, mit der Praxis Hand in Hand 
gehenden harmoniſchen Geſetzen ruht. #i 

Faßt man beſonders die weitverbreitete Methode, welcher die 
Umdeutung von Akkorden zugrunde liegt, näher ins Auge, ſo be— 
gegnet man einer großen Anzahl von Übergängen, die ſich wenig 
im Einklang befinden mit Dem, was man unter einem natürlichen, 
unmerklichen Herbeiführen einer neuen Tonart verſteht (Nr. 1-8); 
kompliziert iſt das dabei zu beobachtende Verfahren überdies auch. 
Es muß durchaus möglich ſein, eine Methode zu finden, welche 
auf ein einfaches harmoniſches Geſetz zurückzuführen iſt und welche 
zugleich den Schlüſſel gibt zur Erklärung aller Vorkomm— 
niſſe in der Praxis (Literaturbeiſpiele am Ende des Buches). 
Das Geſetz von Urſache und Wirkung muß, wie überall, auch bei 
Feſtſtellung einer neuen Tonart oder Herſtellung einer Modulation 
in Kraft treten und entſcheidend ſein können. Im Zuſammenhang 
damit ſteht der harmoniſche Mittelpunkt der Tonart, d. i. der 
toniſche Dreiklang, von dem ſchon innerhalb der Tonart alles 
ausgeht und zu dem alles zurückkehrt. Eine Modulationslehre, 
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hervorgegangen aus den natürlichen Geſetzen, welchen Akkord- und 
Tonartbeſtimmung unterworfen ſind, wird niemals irreführen. 
So gut es für viele andere Dinge in der Harmonielehre, z. B. 
für Vorbereitung und Auflöſung der Diſſonanzen, feſte Beſtim⸗ 
mungen gibt, muß auch für die Modulation eine natur- und ſinn⸗ 
gemäße Unterlage gefunden werden, auf die ſich der Schüler 
immer und überall feſt ſtützen kann. 

aK 1 * 

Wer einigermaßen Erfahrungen als Lehrer der Theorie ge- 
ſammelt hat, wird wiſſen, daß er, beſonders in der Harmonie⸗ 
lehre, mit beſtimmt und zielbewußt gehaltenen Regeln bei weitem 
mehr erreicht als mit allgemeinen Betrachtungen, Bemerkungen, 
Andeutungen und dgl. Anweiſungen, welche nichts Poſitives geben, 
bei welchen ſich der Lehrer ſchließlich doch auf den richtigen mufi- 
kaliſchen Inſtinkt des Schülers verlaſſen muß, erzeugen ſelbſt bei 
begabten Schülern für gewöhnlich das Gefühl von Unſicherheit, 
Ratloſigkeit und Hilfloſigkeit. 

Zum größten Teil ſind ja nun in der Harmonielehre für 
den zu verarbeitenden Stoff unumſtößliche, auf Erfahrung und 
wiſſenſchaftliche Unterſuchung gegründete Beſtimmungen geſchaffen 
worden. Mit Dankbarkeit müſſen wir hier immer wieder des ge— 
nialen Moritz Hauptmann gedenken, welcher Aufſchluß über ſo 
manche wichtige Fragen gegeben hat, man wird aber bekennen 
müſſen, daß bezüglich der Modulationslehre bisher nichts Ahn— 
liches vorhanden war, beſonders nichts, was den Bedürfniſſen 
unſerer Zeit Rechnung trägt. Als Ziel hatte man im Auge: 
die natürliche, ungezwungene Herbeiführung einer neuen Tonart. 
Das zur Erreichung dieſes Zieles in erſter Linie verwendete Mittel, 
welches größtenteils zur Annahme gelangt iſt, war die harmo— 
niſche Umdeutung. Was das Ziel ſelbſt anlangt, ſo ſoll zunächſt 
nicht in Betracht gezogen werden, ob jedermann das Gleiche unter 
„natürlich und ungezwungen“ verſteht, wie eng oder wie weit 
der einzelne die genannten Begriffe faßt, was vorläufig in Be— 
tracht kommt, iſt die eben erwähnte, weit verbreitete Methode. Es 
iſt die Frage aufzuwerfen, ob eine Methode, welche auf Umdeutung 
der Akkorde fußt, aufrecht erhalten werden kann. Das Verfahren 
iſt, wenn es ſich um Umdeutungen handelt, bekanntlich folgendes: 
Man wählt einen Akkord, welcher den beiden in Frage kommenden 
Tonarten zugleich angehört, ſetzt denſelben auf die Grenze der 
beiden Tonarten und wandelt ihn um; man gibt ihm eine doppelte 
harmoniſche Beſtimmung. Dabei können nun, wie verſchiedene 
der nächſten Beiſpiele zeigen, Verbindungen zutage treten, die den 
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bei der Modulationslehre in erſter Linie anzuſtrebenden Zielen 
durchaus nicht entſprechen. 

Veränderte Lagen und Verdoppelungen uſw. könnten in den 
gegebenen Beiſpielen (1—8) vielleicht einige Verbeſſerungen be- 
wirken, das Hauptübel würde aber dadurch nicht beſeitigt, und 
das iſt: neben dem Fehlen jedes vermittelnden Tones (Bindungen) 
in den Nummern 4, 6, 7, 8 beſonders noch das freie Ein— 
treten der neuen toniſchen Terz. Da im letzteren Falle der 
Ton, der neue toniſche Terz, d. h. harmoniſcher Mittelpunkt der 
neuen Tonart werden ſoll, nicht ſchon Beſtandteil der Vortonart 
geweſen, alſo nicht vorbereitet iſt, ſondern mit dem Modulations— 
akkord zugleich eintritt, berühren beſonders dieſe Übergänge nicht 
mit der Natürlichkeit und Ungezwungenheit, durch welche ſich die 
Modulationen auszuzeichnen haben, die von dem Schüler in erſter 
Linie erlernt werden ſollen. 
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Die einfachſten Modulationen würden übrigens bei ſtarrem Feſt⸗ 
halten an der Umdeutung oft geradezu unmöglich werden. Eine 


9 Großer Buchſtabe gibt die Durtonart, kleiner die Molltonart und 
kleiner mit großem vereinigt, die Molldurtonart an. (Die Molldurtonleiter 
hat große Terz und kleine Sexte.) 
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Modulation durch Vz z. B. könnte nur von Dur nach dem Moll 
auf der gleichen Tonika oder von Moll nach dem Dur auf der 
gleichen Tonika ſtattfinden, nicht, wie es in der Praxis ſo maſſen— 
haft vorkommt, bei jo vielen anderen Tonartfolgen, weil v nur bei 
den erſteren Übergängen als Akkord, welcher beiden Tonarten zu- 
gleich angehört, zu finden iſt. 

Für den Orgelſchüler, welcher, zwecks Vorbereitung für den 
zukünftigen Beruf, oft und ohne langes Beſinnen eine Modu— 
lation machen ſoll, kommt noch ein anderer Punkt in Frage. 
Man denke ſich, er hat auf Verlangen des Lehrers oder einer 
Prüfungskommiſſion ohne weiteres eine Verbindung der Tonarten 
Fis moll und D moll, D moll und Cis moll, Es dur und Fis moll, 
B dur und A dur uſw. herzuſtellen, und zwar auf Grund eines 
gemeinſamen Akkordes. Abgeſehen davon, daß ſein redliches Be— 
mühen, einen gemeinſamen Akkord zu finden, oft ganz erfolglos 
ſein wird, weil nicht immer ein ſolcher vorhanden, wird er doch 
auch bei den Tonartfolgen, welche einen gemeinſamen Akkord 
aufweiſen, gar nicht Zeit haben, denſelben erſt mühſam aufzuſuchen, 
denn er ſoll die Modulation, ohne lange zu überlegen, ſo wie ſie 
in der Praxis gefordert wird, auf der Orgel zur Ausführung 
bringen. Hat er aber ſchließlich doch Glück gehabt und einen 
beiden Tonarten angehörigen Akkord zur rechten Zeit entdeckt, ſo 
iſt es vielleicht gerade einer derjenigen ungeeigneten, wie ihn die 
oben angeführten Beiſpiele zeigen. Sicher hat er bei ſchwierigeren 
Tonartverbindungen, bei welchen er oft noch eine Vermittelungs— 
tonart zu Hilfe nehmen muß, um den geforderten Akkord zu 
erlangen, eine wohlgelungene Modulation nicht einer Anwendung 
der Umdeutungsmethode zu verdanken, ſondern einer glücklichen 
Phantaſie, einem richtigen muſikaliſchen Gefühl, vielleicht gar 
einem glücklichen Zufall. Von einem bewußten Erfaſſen der Sache 
kann aber dann keine Rede mehr ſein; die Erkenntnis fehlt. 

Wie würde es übrigens bei einer Prüfung in der Harmonie- 
lehre mit dem Kapitel „Modulation“ ſtehen? Kann dem Schüler 
die Aufgabe geſtellt werden, durch einen beſtimmten Akkord 
eine beſtimmte Modulation herzuſtellen, wenn ihm doch 
beim Studium der Harmonielehre gar keine diesbezüglichen ſicheren 
Unterlagen gegeben worden ſind? Darf der Schüler, falls die 
Methode der Umdeutung verſagt, ſich auch hier nur allein auf 
ſeine Phantaſie und ſeinen Geſchmack verlaſſen, ja, muß er es 
ohne anderweitige feſte Beſtimmungen nicht? Nach welchen Prin- 
zipien verfährt aber dann der Prüfer bei Fällung ſeines Urteiles? 
Darf er in einem ſolchen Falle auch einzig und allein nach ſeinem 
Geſchmack gehen? Wird aber bei allen Mitgliedern einer even— 
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tuellen Prüfungskommiſſion der Geſchmack der gleiche ſein? Würden 
z. B. Konſervative und Fortſchrittler die gleiche Meinung haben? 

Laſſen wir nun bei anderen harmoniſchen Dingen, z. B. bei 
der Behandlung der Septimenakkorde oder Vorhalte uſw. auch 
nur den perſönlichen Eindruck walten? Gewiß nicht! Warum 
ſollen wir es dann aber bei der Modulation tun, wenn doch 
kein Grund dazu vorliegt, wenn wir eine Methode haben können, 
welche auch theoretiſch wohlbegründete Beſtimmungen zur Geltung 
kommen läßt. 

Zurückkommend auf die Methode der Umdeutung, iſt wohl 
ohne weiteres zu konſtatieren, daß dieſelbe auf Einfachheit und 
Zuverläſſigkeit keinen Anſpruch erheben kann. Es handelt ſich 
aber auch darum, ob ſie überhaupt zuläſſig iſt. Gibt es denn 
ein harmoniſches Geſetz, nach welchem ſich erklären läßt, daß in 
einer Akkordfolge ein und derſelbe Akkord und ohne Lagenverän— 
derung (Quartſextlage) zwei verſchiedene harmoniſche Beſtimmungen 
erhält, daß z. B. gh d mit C dur V und G dur J, mit C dur V 
und D dur IV, mit Cdur V und Cmoll V, mit Cdur V um 
H moll VI zugleich bezeichnet werden kann? 
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Beruht nicht die Anwendung einer ſolchen Doppelbezeichnung 
auf reiner Willkür? Kann es mit dem Geſetz von Urſache und Wirkung 
in Einklang gebracht werden, daß z. B. nach feſtgeſtelltem C dur 
der Akkord g h d mit Cdur V und G dur I zugleich bezeichnet 
wird? Haben wir, ſelbſt in dem Fall, daß nach g hu d der 
Akkord dA tis a eintritt, ein Recht, gh d (C dur W) bereits als 
G dur I zu taxieren? Iſt das Geſetz von Urſache und Wirkung, 
bei der Tonartfolge angewandt, in Zuſammenhang zu bringen 
mit den Zeiten der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft oder 
nur mit denen der Vergangenheit und Gegenwart? Hat die Zu— 
kunft teil an der Wirkungsurſache des Gegenwärtigen oder nur 
die Vergangenheit? Iſt, wenn g h d f als Cdur oder C moll v; 
erſcheint, nur das Vergangene oder ſind das Vergangene und 
das Zukünftige zugleich die Urſache davon? Aber, geſetzt den 
Fall, man könnte einen Akkord umdeuten, umwandeln, was würde 
damit für Übergänge wie 1—8 oder viele andere erreicht? Klingt 


. 


der letzte Akkord der gegebenen Beiſpiele vielleicht weniger auf- 
fällig, wenn wir den vorletzten umwandeln? 

Daß ſich das Ohr an eine Harmoniefolge, welche zuerſt 
überraſchend wirkt, bei öfterem Anhören mehr und mehr gewöhnt 
und dadurch der Eindruck des Auffälligen verringert wird, mag 
auf die verkehrte Idee gebracht haben, bei Beſtimmung einer gegen- 
wärtigen Harmonie oder Tonart das Zukünftige (als das uns 
ſchon Bekannte) mit in Rechnung zu ziehen, z. B. einen Akkord 
wie g h d, welcher auf Grund des Vergangenen zu Cdur ge— 
zählt werden muß, zugleich als Cmoll V zu taxieren, weil, als 
die uns ſchon bekannte zukünftige Harmonie, ce es g geſetzt iſt, 
oder als G dur I, weil d fis a, oder als H moll VI, weil fis 
ais cis, als die uns ſchon geläufige Harmonie, folgt uſw. Dieſe 
verkehrte Auffaſſung hat aber dazu geführt, daß wir das Geſetz 
von „Urſache und Wirkung“ (Vergangenheit und Gegenwart) aus 
dem Auge verloren und dem Zukünftigen einen Einfluß auf die 
Wirkung des Gegenwärtigen eingeräumt haben, der gar nicht vor⸗ 
handen iſt. 

Eventuelle Zwiſchentonarten müſſen natürlich nach dem gleichen 
Prinzip eingeführt werden wie die Zieltonart. Das eigentliche 
Weſen der neuen Methode beſteht eben darin, daß dem gegen— 
wärtigen Akkord immer nur die harmoniſche Bedeutung zuge— 
ſprochen wird, die er durch das Vergangene gewonnen hat, daß 
alſo von einer harmoniſchen Doppelbedeutung innerhalb der einen 
Akkordfolge keine Rede fein kann?). 


Der Dominantſeptimenakkord. 


In dem nächſten Beiſpiel iſt der Akkord g hd f als C dur v: 
gedacht. Weſentlich iſt nun, daß dafür geſorgt wird, daß er wirk— 
lich wie O dur V klingt. Das iſt in dieſem Beiſpiel dadurch ge— 
ſchehen, daß eine Tonart vorher gebracht wurde, welche den Ton 
enthält, der toniſche Terz von O dur wird. Der nächſte Akkord 


*) Wie kann man, was in ſo vielen Lehrbüchern geſchieht, einem Akkord 
zwei, ja ſogar drei und vier verſchiedene Bezeichnungen zugleich geben? Iſt 
denn das Ohr wirklich imſtande, einen Akkord in zwei⸗, drei- oder vierfacher Bedeu⸗ 
tung zugleich zu hören? Wenn es aber nicht dazu fähig iſt, warum dann 
ſo vielerlei gleichzeitige Bezeichnungen, die doch höchſtens für das Auge ſein 
können. Wir nehmen die Muſik mit dem Ohr, nicht mit dem Auge wahr. 
Erwartet man von dem Hörer wirklich, daß er, ſogar abgeſehen von dem oft 
rapid ſchnellen Tonartwechſel, der womöglich mit jedem nächſten Akkord ein⸗ 
tritt, den einzelnen Akkord in mehrfacher Bedeutung zugleich auffaßt? („auf- 
faſſen“: ein Wort, welches beſonders viel gebraucht wird, wenn von Umdeu⸗ 
tung die Rede iſt, ſo recht geſchaffen, einer unzweideutigen harmoniſchen 
Beſtimmung, wie ſie die Akkordfolge verlangt, aus dem Wege zu gehen.) 
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e eis h d, welcher als A moll erſcheinen ſoll, iſt dadurch A moll ve, 
daß eine Tonart vorangeht (hier O dur), welche den Ton enthält, 
der toniſche Terz von A moll wird. 


G: I V IV ©: V. a: V. 


So iſt z. B. auch die Hauptſache, daß, wenn wir durch D/Fa C 
nach C dur modulieren wollen, durch das Vergangene dafür Sorge 
getragen wird, daß der Akkord uns auch wirklich wie CO dur II-, 
nicht wie B dur III oder wie F dur VI, entgegentritt. Ob wir 
im vorhin beſprochenen Falle ghaf wirklich nach C dur, e gis h d 
wirklich noch A moll auflöſen, iſt eine ganz andere Frage, nur 
jo viel iſt ſicher, daß wir mit g h def keine Modulation nach 
O moll und mit e gis h d keine nach A dur bewerkſtelligt haben, 
denn ohne vorbereitetes“) es (neue toniſche Terz von C moll) 
klingt g hd f nicht wie C moll und e gis h d ohne vorbereitetes 
eis (toniſche Terz von A dur) nicht wie A dur. Die Sache liegt 
nun tatſächlich ſo, daß es zunächſt nicht darauf ankommt, ob ſich 
g h df nach Cdur wendet oder nach irgendeiner anderen Ton— 
art, ſondern ob der Akkord g h def Cdur fein kann oder nicht. 
Sit der Akkord wirklich C dur , (durch das Vergangene) und 
es erfolgt ſeine Auflöſung trotzdem in eine andere Tonart als 
erwartet wird, ſo hat das doch keinen Einfluß mehr auf ſeine Be— 
ſtimmung als Cdur V, denn löſt man g h def nicht nach C dur 
auf, ſondern nach O moll (e es g), fo trägt der Akkord g hdf 
nicht die Verantwortung dafür, da er durch die Vortonart richtig 
als Cdur beſtimmt worden iſt. Im vorliegenden Falle iſt 
ces g ſelbſt der Akkord, welcher die Modulation nach 
moll herbeiführt; es gehört dann dieſe Modulation zu der— 
jenigen Art, wie wir ſie ſpäter im Verzeichnis der Modulations— 
akkorde unter Moll 1 und 1 kennen lernen werden. So iſt auch 
im umgekehrten Falle, d. h. bei der Folge e: V»—C: wieder nicht 
6: Ve der Modulationsakkord für die neue Tonart C dur, ſondern 
o e g ſelbſt. 


Anmerkung. Warum c es g (C moll Y) bez. ce g (C dur J) unter 
Umſtänden ſo auffällig als Modulationsakkord wirkt, ſoll ſpäter geſagt werden. 


*) „vorbereiten“ bedeutet hier ſoviel wie: Die Vortonart muß eine der⸗ 
jenigen ſein, welcher der vorzubereitende Ton angehört. 
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Geht man bei Abfaſſung einer Modulationslehre zukünftig 
von dem Gedanken aus, daß der Modulationsakkord, welcher einer 
mehrfachen Deutung unterworfen iſt, durch die Akkordfolge die— 
jenige harmoniſche Beſtimmung erhalten muß, die man von ihm 
erwartet, daß z. B. der Akkord g h def wirklich als Cdur V, er— 
ſcheint, nicht als Cmoll V., d fa c wirklich als C dur II., nicht 
als B dur III oder F dur VL, ee g als Ce dur J, nicht als 
F dur V oder F moll V uſw., jo wird dies, weil naturgemäß, 
der einzig richtige Weg ſein, durch einen beſtimmten Akkord eine 
beſtimmte Tonart herbeizuführen. Man wird dann nicht mehr 
im Zweifel darüber ſein, welcher Art die Baſis ſein muß, auf 
der ſich eine auf harmoniſchen Geſetzen ruhende Modulationslehre 
bauen läßt, welcher Art die Methode ſein muß, die niemals ume 
geſtoßen werden kann und niemals einen Zweifel aufkommen läßt. 
Wodurch kann man aber einzig und allein einen Akkord, der ſich 
nicht ſelbſt beſtimmen kann (wie 3. B. der Quartſextakkord auf 
gutem Taktteil), zu der Bedeutung zwingen, die ihm zugedacht iſt? 
Doch nur durch das, was vorangegangen iſt, denn nur in der 
Vergangenheit ruht die Urſache zu ſeiner harmoniſchen Beſtimmung 
und modulatoriſchen Wirkung. Der Akkord ghdf wird nun 
und nimmermehr als Cdur V, zu taxieren ſein, wenn eine Ton— 
art mit es unmittelbar vorangeht und niemals als C moll Vi, 
wenn eine Tonart mit e unmittelbar vorangeht. Hat der Akkord 
g h d f eine Tonart mit es direkt vor ſich, jo erſcheint er unfehl- 
bar als O moll V, und hat er eine ſolche mit e direkt vor ſich, 
jo erſcheint er unfehlbar als C dur. 

Aus allem geht hervor, daß ſowohl bei der Modulation, 
als auch bei der harmoniſchen Analyſe dieſelben Geſetze bezüglich 
der Akkordbeſtimmung obwalten müſſen. Bei einer harmoniſchen 
Analyſe kann, wenn der Akkord mehrdeutig iſt, die harmoniſche 
Beſtimmung, welche für einen gegenwärtigen Akkord gewählt wird, 
nur auf Grund des Vergangenen erfolgen. Es kann e gis h d 
als A moll V, nur dann betrachtet werden, wenn die unmittelbar 
vorangegangene Tonart ce (toniſche Terz der zukünftigen Tonart 
A moll) enthält und als A dur V. nur dann, wenn die unmittel- 
bar vorangegangene Tonart eis (toniſche Terz der zukünftigen 
Tonart A dur) aufweiſt. Aber ebenſo kann wieder der Akkord 
e gis h d nur dann eine Modulation nach A moll bewirken, wenn 
die Vortonart e enthält und eine Modulation nach A dur nur 
dann, wenn in der Vortonart eis zu finden iſt. Der Akkord hat 
alſo innerhalb der einen Akkordfolge gar keine Mehrdeutig— 
keit, er wird ſozuſagen durch das Vergangene gezwungen, Farbe 
zu bekennen. Gehört der Modulationsakkord ganz zweifellos der 
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kommenden Tonart an, ſo tritt mit ihm wirklich die Tonart 
ein, welche naturgemäß zu erwarten iſt. 


Modulationen durch Dur V. und Moll V.. 


O: VI O: VI 
nicht : Vz nicht : Vz 
3353 Ba 
Sun Br Tuer DE er , 
— NN, 2 2 gg Tee aan 
== 3 Ta. Amen 2 e Een 
CC 


| 


. 
2 


2) | | 
TE e ER Sa 
E 
Ba 


a 


e 
= 
13 
N 
N 
hing 
a: 5 
I 
le 
1 


| 


2) | 
= 
— 


| 


a) 


> 
zz 


b) 
7% 
ra 


& 
Fi 


2 


2 
| 


ale 


o: V7 


nicht C: Vz 


9 


a) 


| 
12 


DI - 


b) 
50 


4 


> 


IP 


DT 


52 


| 


5 
— 
e 


>> Vz 


nicht o: VI 


2 


N IN_ 
Sk 
A 
N N 
N 

2 

Si 
e — 
* | Id 3 


5 


In den vorſtehend unter b gegebenen Beiſpielen wird die 
willkürliche Umdeutung des Dominantſeptimenakkordes (vorletzter 
Akkord) nicht dazu beitragen, das unerwartete Eintreten des letzten 
Akkordes abzuwenden. Das Geſchehene iſt durch eine nachträg— 
liche Umdeutung des Akkordes g h d f nicht wieder gut zu machen. 
Der Ton, welcher neue toniſche Terz werden ſoll, iſt nicht in der 
Vortonart vorhanden, infolgedeſſen will ſich der Akkord g h dit in 
den Beiſpielen unter b auch nicht nach c es g, bez. ce e g auflöfen. 
Hier findet gar keine Modulation durch V., ſondern durch den 
dem Akkord V, folgenden toniſchen Dreiklang ſtatt. Der toniſche 
Dreiklang ſelbſt führt die neue toniſche Terz ein, und zwar un— 
vorbereitet. Dieſer unvorbereitete Eintritt der toniſchen Terz macht 
eben die Modulation ſo auffällig. 

Diejenigen, die eine ſolche unerwartete Auflöſung, wie ſie im 
letzten Akkord der Beiſpiele unter b gegeben iſt, überall wollen 
gelten laſſen, mögen bedenken, daß ſie der Konſequenz wegen dann 
auch die Umdeutungen unter 1—8 keinesfalls verwerfen dürfen, 
denn hier wie dort beruhen die Übergänge auf ſogenannten Um⸗ 
deutungen. Will man ſich darauf berufen, daß derartige Modu— 
lationen in den beſten Kompoſitionen oft vorkommen, ſo kann 
entgegnet werden, daß ſolche Fälle ohne prinzipielle Bedeutung 
ſind, denn in der Praxis kann alles Mögliche vorkommen. Man 
wird niemals eine für den Schüler brauchbare Modula— 
tionslehre erhalten, wenn man alle Vorkommniſſe der 
Praxis verallgemeinern, ſie dem Schüler für alle Fälle 
als muſtergültig hinſtellen will. Mit demſelben Rechte 
könnte man dann in der Harmonielehre, von welcher die 
Modulationslehre doch nur ein Teil iſt, alle möglichen 
übermäßigen Intervallfortſchreitungen geſtatten, denn 
man begegnet ihnen in der Praxis auf Schritt und Tritt. 

Es dürfte an der Zeit ſein, eine Modulationsmethode, welche 
ſo oft verſagt, alſo unzuverläſſig iſt, durch eine neue, welche auf 
ſicherer Grundlage und vor allen Dingen auf natürlichen Ge— 
ſetzen beruht, zu erſetzen. Was uns den Weg zu einer ſolchen 
neuen Modulationslehre aber zeigt, iſt die harmoniſche Beſtim— 
mung der Akkorde, wie ſie hier angenommen worden iſt, und es 
möge nochmals geſagt werden: Soll durch irgend einen Akkord, 
der mehrdeutig ſein kann, die neue Tonart feſtgeſtellt werden, ſo 
hat man dafür zu ſorgen, daß dieſer Akkord diejenige harmoniſche 
Bedeutung erhält, die er als Akkord der neuen Tonart haben 
muß. Soll der Akkord e gis h d als A moll V, erſcheinen, nicht 
als A dur V., jo muß ihm auch wirklich die Bedeutung von 
A moll V, zugeſprochen werden können. Iſt dem Akkord e gis hd 
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eine Tonart vorangeſtellt, welche nicht den Ton enthält, der neue 
toniſche Terz werden ſoll, nämlich e, jo wird er auch niemals 
als A moll V, erſcheinen, geht dem Akkord e gis hd eine Ton- 
art voran, welche nicht den Ton eis enthält, ſo wird er niemals 
als A dur », eintreten. So, wie hier, beeinflußt aber das Ver— 
gangene auch anderwärts das Gegenwärtige, wer ſich dieſem Faktum 
verſchließt, wird bezüglich der Modulation nichts Poſitives für 
ſeine Schüler in den Händen haben. Abſolut ſicher iſt z. B., 
daß der Akkord e gis hd nur nach gewiſſen Tonarten als A moll V. 
bezeichnet werden kann. Iſt dies ſicher, ſo muß ebenſo ſicher ſein, 
daß er nur nach beſtimmten Tonarten eine Modulation hervor- 
bringen, d. h. als Amoll V, zur Geltung kommen kann. Wie 
bei dieſem, gehen auch bei anderen Akkorden harmoniſche Beſtim— 
mung und Modulationsfähigkeit Hand in Hand. 


Es iſt unerläßlich, mit der Idee von der harmoniſchen Um— 
deutung zu brechen, wenn man dahin gelangen will, etwas Po— 
ſitives, Sicheres, unter allen Umſtänden Zuverläſſiges zu geben. 
Radikale Anderungen der Anſichten über harmoniſche Beſtimmungen 
bei modulatoriſchen Übergängen müſſen Platz greifen, ſoll einer 
Modulationslehre auf einheitlicher, naturgemäßer Grundlage Ein— 
gang verſchafft werden. 


Anmerkung. Daß die Akkordbeſtimmung freilich noch ſehr im argen 
liegt, iſt nicht zu leugnen. Sie allein bringt uns aber die äſthetiſche Wirkung 
eines Akkordes erſt zum Bewußtſein und iſt Bedingung für eine korrekte 
Schreibweiſe (Orthographie); nur einige Beiſpiele: Man verſuche einmal den 
Akkord oe g, nach ſämtlichen Dur⸗ und Molltonarten gebracht, als Dur I, 
IV, V oder Moll V, VI zu beſtimmen. Die bei der harmoniſchen Feſtſtellung 
zutage tretenden Schwierigkeiten werden jedermann am beſten überzeugen, wie 
wenig Übung ihm in dieſer Hinſicht die hinter ihm liegenden theoretiſchen Studien 
gebracht haben. Wie bezeichnet man z. B. c eg, nach Fis dur gebracht? 
Klingt der Akkord überhaupt noch wie eg (e: VI) oder iſt er als Eis moll V 
(his disis fisis) zu betrachten? Man beſtimme auch den Akkord tis ais eis, 
nach C dur gebracht (ganz derſelbe Fall wie der vorige). Wird die richtige 
Schreibweiſe tis ais eis jein oder ges b des, d. h. iſt der Akkord A: V oder 
5: VI? Noch ſchwierigere Fälle in bezug auf richtige Beſtimmung bieten die 
verminderten Dreiklänge. Sie erſcheinen häufig überhaupt nicht mehr als 
ſolche, ſondern als verminderte Septimenakkorde ohne Terz oder ohne Quint. 
Wie taxiert man den Akkord hd f, einmal direkt nach F dur, das andere 
Mal direkt nach Fis dur gebracht? Kann er im letzteren Falle überhaupt 
noch head f heißen? 


2. Der Septimenakkord der zweiten Stufe von Dur. 
(Literaturbeiſpiel 5.) 


Wenn bis jetzt in der Hauptſache der Dominantſeptimen— 
akkord herangezogen worden iſt, um an ihm die Wichtigkeit einer 
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Vorbereitung der neuen toniſchen Terz zu zeigen, jo wird man 
das begreiflich finden, denn er iſt derjenige Akkord, durch welchen 
die meiſten Modulationen in der Praxis zuſtande kommen. Als 
nächſter Akkord ſoll von dem gleichen Geſichtspunkt aus der 
Septimenakkord der zweiten Stufe von Dur betrachtet werden. 

Der Septimenakkord mit kleiner Terz, reiner Quint und 
kleiner Septime iſt nicht allein auf der zweiten Stufe in Dur, 
ſondern auch auf der dritten und ſechſten in Dur, ſowie auf der 
vierten in Moll zu finden. Unter welchen Unmftänden it er nun 
Dur II-, III, oder VI. und unter welchen Moll IV.? 

Es dürfte bekannt ſein, daß die Akkorde Dur VI. und Moll IV. 
Az leicht die Bedeutung von Dur IL, annehmen. In der 

olge: 
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wird der fünfte Akkord wohl von jedermann als G dur II-, nicht 
als C dur VI und ebenſo in der Folge: 


der fünfte Akkord als C dur II-, nicht als A moll IV- ver- 
nommen werden. Trotzdem dort durch die erſten vier Akkorde 
die O dur-Tonart, hier die A moll-Tonart zweifellos feſtgeſtellt iſt, 
verlangt doch die Auflöſung beſagten Akkordes im erſten Fall nach 
d fis a anftatt d f a, im zweiten nach g h d anſtatt gis h d, ein 
Zeichen, daß wir bereits mit dem fünften Akkord des erſten Bei- 
ſpieles in die G dur-Tonart, mit dem fünften Akkord des zweiten 
in die O dur-Tonart eingetreten ſind. Auch eine Lage, die weniger 
günſtig iſt als die Quintſextlage, wird das Gefühl, den Septimen⸗ 
akkord der zweiten Stufe einer neuen Tonart vor uns zu haben, 


nicht verdrängen können. 
(nicht) 1 
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Der Autor ſteht nicht an, ſich dahin zu erklären, daß ſogar 
in dem nächſten, allerbedenklichſten Fall, bei welchem das k des 
Vorakkordes g h def die G dur-Tonart auszuſchließen ſcheint, der 
Akkord a ce g noch die Kraft hat, dieſes k zu überwinden und 
ſich als G dur II, zu behaupten. 
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Das Folgende ſoll eine Begründung der vorerwähnten Er— 
ſcheinungen bringen. 

Läßt man von den obengenannten Akkorden (mit kleiner Terz, 
reiner Quint und kleiner Septime) den Grundton weg, ſo bleibt 
ein Durdreiklang, läßt man die Septime fort, ein Molldreiklang 
übrig. Nun iſt bekannt, daß in der Reihe der Obertöne derjenige 
Dreiklang, welcher ſich als erſter in derſelben findet, ein Durdrei— 
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klang iſt (ee g ce), ihm gebührt bezüglich des Urſprungs der 
Akkorde der erſte Platz. Er iſt in der Harmonik das Primäre, 
das Poſitive, das von der Natur zuerſt Gegebene (durch die Ober— 
töne), demgemäß wird er aber auch, wo er nur kann, das harmo— 
niſche Übergewicht erlangen (ſiehe Dur II-). Angenommen nun, 
die drei oberen Töne des Akkordes ac eg erhalten die Bedeutung 
von Grundton, Terz und Quint eines Durdreiklanges, wie hat 
man dann den noch übrigen unterſten Ton a harmoniſch zu be— 
ſtimmen? 5 


10223 
Auf Grund des harmonischen Syſtems (F a Ge Gh D) 


it den Tönen des Septimenakkordes auf der ſechſlen Tonletter- 

ſtufe in Cdur folgende harmoniſche Beſtimmung zuzuſprechen: 

a it Terz, O it Quint bez. Grundton, e iſt Terz, G Quint 
5 


35:8 

(a Ce G). Je mehr die Töne Ce G als Grundton, Terz und 
Quint zur Geltung kommen, je mehr alſo der Durdreiklang Ce G 
das harmoniſche Übergewicht erhält, deſto weniger wird das In⸗ 
tervall a—0 feine Beſtimmung als Terz und Quint aufrecht er- 
halten können. Dieſes Übergewicht hat der Akkord C e G hier 
beſonders deshalb, weil er vollſtändig vorhanden iſt. Den unterſten 
beiden Tönen a—C des Septimenakkordes fehlt der den Durdreiklang 
produzierende Grundton ([F] a C e G), ohne dieſen jedoch können 


En 


die Töne a—C, wie hier der Fall liegt, ſich nicht in überzeugender 
Weiſe als Terz und Quinte eines Durdreiklanges zur Geltung 
bringen, d. h. nicht die ihnen im Akkord a Oe G urſprünglich 
zukommende Bedeutung aufrecht erhalten. Sobald aber der Ton 
O ſeiner ſtärkeren Grundtonsbedeutung wegen die Quintbedeutung 
aufgibt, kann natürlich auch der Ton a nicht mehr Terz ſein, 
wenn aber der letztere die Bedeutung als Terz verliert, ſo iſt für 
ihn nur noch die Möglichkeit vorhanden, Quint zu ſein, denn ihn 
als Grundton anzunehmen (e: IV-), geht deshalb nicht an, weil 
die Töne C—e, da ſie Grundton und Terz von Ce & find, 
nicht gleichzeitig Terz und Quint von dem Akkord a e fein 
können. Wenn demnach nur übrig bleibt, dem Ton a Quint— 
bedeutung zuzuſprechen, ſo wird jetzt der ganze Akkord in Anbe— 
tracht der harmoniſchen Beſtimmung ſeiner einzelnen Töne folgendes 
5 8 
Bild ergeben: A/C e G; er wird ſomit die gleichen harmonischen 
Werte aufweiſen wie der Septimenakkord der zweiten Stufe von 
5 1 8 
Dur (von Cdur P/F M C), infolgedeſſen in ſeiner harmonischen 
Wirkung und Bedeutung aber auch ganz dieſem Akkord entſprechen: 
1 
A Ge G = dur II:, nicht C dur VI:. Dieſe harmoniſche Be— 
ſtimmung und Wirkung wird nun der Septimenakkord der ſechſten 
Stufe von Dur ſtets erhalten, wenn ſeine Septime vorbe— 
reitet iſt und wenn der Ton, welcher zukünftige toniſche 
Terz werden ſoll (hier h), in der Vortonart enthalten 
(vorbereitet) iſt. Eine Möglichkeit, den Tönen a—0 ihre ur⸗ 
ſprüngliche Bedeutung als Terz und Quint zu erhalten, würde nämlich 
dann gegeben fein, wenn dem Akkord a Ce G (0 dur VIz) der vollſtän— 
dige Dreiklang F a C, alſo der unterſte Dreiklang (F) a Cin ſeiner 


Vollſtändigkeit ([ F] a Ce G), unmittelbar voranginge, z. B.: 
IV F i 
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In dieſem Falle könnte aber die Septime natürlich nicht 
vorbereitet werden, ſondern müßte nachſchlagend eintreten. 
Warum kommt nun das Übergewicht des oberen Dreiklanges 
(Durdreiklanges) bei Dur III, nicht in dem Sinne wie bei Dur VI. 
zur Geltung? 
Der Akkord e G h D (C dur Ir), welcher ebenfalls kleine 
Terz, reine Quint und kleine Septime hat, iſt als II in der 
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D dur-Tonart vorhanden, kann aber nicht als D dur zur Geltung 
kommen, wenn er direkt nach C dur auftritt, denn wenn der Ton 
fis, welcher toniſche Terz von D dur werden ſoll, noch nicht 
vorhanden iſt, wird auch das Gefühl für das in der Ausgangs— 


Ce G h D) 


| 
III/ 

in unverminderter Stärke gegenwärtig bleiben; bei nicht vorhan— 
denem tis iſt auch der Ton eis unmöglich; eine Tonart, welche 
die Töne de fg a h eis enthält, kann eben nicht beſtehen“). Den 
Akkord e G h P, nach CO dur gebracht, trotzdem als II- zu ver— 
nehmen, wäre höchſtens dann denkbar, wenn bei längerem Ver— 
weilen auf g h d (C dur V) die Töne k und ce, von welchen der 
eine oder andere in allen übrigen Akkorden enthalten iſt (auch 
beide zugleich können darin vorkommen), in Vergeſſenheit geraten 
wären. 

Würde man bei einer Modulation von Cadur nach D dur 
die neue toniſche Terz tis vorbereiten und dann den Akkord egh d 
bringen, jo könnte dieſer Akkord wegen der durch fis herbeigeführten 
Tonart G dur überhaupt nicht mehr die Bedeutung von C dur III. 
erlangen; nur an G dur VI. könnte noch gedacht werden. Warum 
es aber bei vorbereiteter Septime nicht angeht, ihn als G dur VL 
zu beſtimmen, iſt bereits geſagt, nämlich: bei Vorbereitung der 
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tonart C dur vorhandene C (Grundton zu e —=| 


Septime d kann der untere Dreiklang von (€) eGhD nicht als 


vollſtändiger Akkord unmittelbar vorangehen; die Vorbereitung 
verurſacht daß der in Frage kommende untere Dreiklang Ce G 
nicht unmittelbar vorangehen kann und daß dadurch wieder die 
urſprüngliche Bedeutung der unterſten beiden Töne des Septimen— 
akkordes verloren geht. 

Moll IV.. Dieſer Akkord beſteht gleichfalls aus kleiner Terz, 
reiner Quint und kleiner Septime. Auch hier wird, wenn Septime 
und toniſche Terz derjenigen Tonart, welcher der Akkord als II:“ 

tot] 
angehört, vorbereitet find, der unterste Dreiklang (in A moll Df Ac) 
Dur 
dem Übergewicht des oberſten unterliegen und der Akkord l ber 


Bedeutung von D/ F a 6, d. h. als O dur II erſcheinen. 


Bei dem Akkord Df A (a: IV-) ſollte eigentlich der unterſte 
Dreiklang harmoniſch am ſtärkſten hervortreten, denn er iſt in 


Man leſe, was ſpäter, bei Beſprechung des Akkordes c eg, in der 
erſten Anmerkung zu Fall 5 gejagt worden iſt. 


Braunroth, Urſache u. Wirkung in der Tonartfolge. 5 


SR, 


A moll Hauptdreiklang, während der oberſte nur Nebendreiklang 
iſt. Es macht ſich aber, wenn nicht, wie bei Dur U,, be— 
ſondere Verhältniſſe obwalten — der erſte und vierte Ton— 
leiterton verhindern den Akkord Dur III, daran, Dur UI, zu 
werden; beſonders der vierte iſt ausſchlaggebend, da er die neue 
toniſche Terz ſin D dur fis] nicht aufkommen läßt —, auch hier 
das Recht des Stärkeren (des Durdreiklanges) geltend, indem das 
Ohr ſich für Das entſcheidet, was am meiſten hervortritt, das iſt 
Moll] 
bei dem Zuſammenklingen von Dur und Moll (def a c) 
Dur 

der Durdreiklang; wir hören nicht Df A c, ſondern D/ Fa C. 
Das Ohr wird das am willigſten als Hauptſache aufnehmen, 
was ſich ihm der Natur gemäß als ſolche am meiſten darbietet, 
in dieſem Falle nicht das, was in der Harmonik das Sekundäre 
(Moll) iſt, ſondern das Primäre (Dur). Selbſt bei unmittelbarem 
Vorangehen der Dominantterz, eine der Hauptſtützen des Moll- 
geſchlechtes“), wird Moll IV, in der Bedeutung von Dur II- auf⸗ 
treten; ſchon bei geringem Anlaß wird das ſchwächere Mollgeſchlecht 
dem ſtärkeren Durgeſchlecht das Feld räumen. 

Eine Beſtimmung und Wirkung des Akkordes D EA c als 
Moll IV- könnte allenfalls dann ſtattfinden, wenn es dem unteren 


Dreiklang von d fa e gelänge, ſeine Bedeutung als IV (Def A in 


A moll) bei Eintritt des Akkordes IV, aufrecht zu erhalten, z. B. 
in den Folgen: 


) Ein vollſtändiges Aufgeben der Molltonart iſt unvermeidlich, wenn 
der einzige in ihren drei Hauptgliedern enthaltene Durakkord in einen Moll- 
dreiklang umgewandelt wird, wenn z. B. der Dur⸗Akkord e gis h von A moll 
durch Veränderung des gis in g aufgehoben wird. Obgleich im letzteren 
Falle alle Hauptdreiklänge Molldreiklänge ſind, genügt doch ſchon das Er- 
ſcheinen des Akkordes ghd f, welcher Akkord in einem A moll mit kleiner 
Dominantterz eben auch vorkommen kann, um die Tonart A moll vollſtändig 
zu Fall zu bringen und fie in Odur zu verwandeln. Der diſſonanzver— 
mittelnde Ton o, welcher für die Auflöſung des Septimenintervalles g—f 


(8 h d 7) ausſchlaggebend iſt, faßt in Gemeinſchaft mit den Tönen 5 nicht 
die Hauptglieder der Amoll-Tonart mit weicher Oberdominant (Df A Eg H) 


i 4 + 
zuſammen, ſondern die Haupttöne der O dur-Tonart (F a 6 e G h P), d. h. 
die beiden Dominanten F, G und die Tonika C. (Man wird es hiernach 
verſtehen, daß, ſobald der Dominantſeptimenakkord, d. h. der Durdreiklang 
mit kleiner Septime in die Harmonik eingeführt wurde, nicht allein das Schickſal 
der äoliſchen Tonart, ſondern auch das aller übrigen alten, ſogenannten 
Kirchentonarten beſiegelt war.) Es iſt das unſchätzbare Verdienſt M. Haupt⸗ 
manns, die Unentbehrlichkeit des Dur dominantakkordes für das Mollgeſchlecht 
nachgewieſen zu haben. 


Der unmittelbar vorangegangene, mit Klammer verſehene 
Akkord def a (Moll IV), den wir in beiden Fällen zweifellos als 
Moll IV vernommen haben, könnte hier noch nachhaltig auf den 
Akkord d fa ce wirken und ihn jo noch am meiſten dem Ohr als 
Moll IV; zugänglich machen; aber auch in dieſem Falle tritt 
wieder die Septime nicht vorbereitet, ſondern nach— 
ſchlagend ein. 

Das Ganze ſoll noch einmal kurz zuſammengefaßt werden: 


1. Das harmoniſche Übergewicht des oberen Dreiklanges 
(Durdreiklanges) bei Akkorden mit kleiner Terz, reiner Quint und 
kleiner Septime beſtimmt im allgemeinen den unteren Ton des 
Septimenakkordes zur Quint und gibt dem ganzen Akkord da— 
durch die Bedeutung von Dur IL. 

2. Ein Auftreten des Septimenakkordes mit kleiner Terz, 
reiner Quint und kleiner Septime als Dur IT wird bei Modu⸗ 
lationen durch die Vorbereitung der neuen toniſchen Terz der— 
jenigen Tonart, welcher Dur III, als II- angehört, vereitelt. Um 
eine eventuelle Deutung als Dur VI, oder Moll IV- zu verhindern, 
muß außer der toniſchen Terz noch die Septime vorbereitet 
(nicht nachſchlagend) eintreten. 

Wie man ſieht, iſt auch bei dem Akkord mit kleiner Terz, 
reiner Quint und kleiner Septime dafür Sorge zu tragen, daß 
er ſich bei Modulationen auf die kommende Tonart bezieht, denn 
wenn z. B. der Akkord def a e als Dur III., VI, oder Moll IV. 
erſcheint, bezieht er ſich eben nicht auf die neue Tonart C dur, 
ſondern auf B dur (III:), F dur (VI) oder A moll (EV:). Was 
ihn vor dieſen letzteren, in der Praxis ſelten vorkommenden Be— 
deutungen immer ſchützen wird, iſt, wie wir geſehen haben, außer 
der Vorbereitung ſeiner Septime die Vorbereitung der toniſchen 
Terz der ins Auge gefaßten Zieltonart. Akkord- und Tonartfolge 
werden beſtimmen, ob die hier in Frage kommenden Septimen 
uns im Verhältnis 9:16 oder 5: 9 erjcheinen (Urſache und Wirkung). 

Da die Harmonielehre des Verfaſſers ſchon die Forderung 
ſtellt, daß die Septime der zweiten Stufe vorzubereiten iſt, ſo 
kann die Modulationsregel für Dur II, lauten: Die Vortonart 
muß denjenigen Ton enthalten, welcher neue toniſche Terz werden ſoll. 

Was bei der Umwandlung des Akkordes mit kleiner Terz, 
reiner Quint und kleiner Septime für Übergänge zuſtande kommen, 


IF 


BRD oe 


zeigen die in den nachfolgenden Beiſpielen gegebenen Modulationen 
unter b. 8 


Anmerkung. Daß nicht d fac, ſondern g b df derjenige Akkord 
iſt, welcher in den Beiſpielen unter b die F dur-Tonart erzeugt, iſt ganz 
ſelbſtverſtändlich. Aber gerade weil dfac hier jo abſolut nur C dur iſt, 
will uns g bAf nicht recht zuſagen, denn der Akkord de fac erfährt durch 
den ihm folgenden Akkord gb d f eine trugſchlußartige Auflöſung, welche be⸗ 
kanntlich immer etwas mehr oder weniger Ungewöhnliches hat; bei kadenz⸗ 
artiger Auflöſung müßte die Folge def a cg h d (f) ſein. 


Modulationen durch Dur In. 
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3. Der Dreiklang der zweiten Stufe von Dur. 
(Literaturbeiſpiel 4.) 

Es kommt vor, daß unter gewiſſen Umſtänden Terz und 
Quint der ſechſten Stufe von Dur auch dann noch als Grund— 
ton und Terz zur Geltung kommen, z. B. die Töne aC e als 
A/C e, wenn die Septime fehlt. Mit anderen Worten: Der 
Dreiklang der ſechſten Stufe von Dur erſcheint öfters als zweite 
Stufe der Dominanttonart, und zwar, wenn man ihn nach ge⸗ 


wiſſen Akkorden und in der Sextlage, ſowie mit Verdoppelung 
der Terz anwendet: | 


oder: 
A Ik 
. pt ER | — —œ 1 — 2 . — 3 
Bee en 
e 


Jedermann wird nach dem fünften Akkord fis erwarten, ein 
Zeichen, daß wir mit dieſem Akkord bereits in die G dur-Tonart 
eingetreten ſind; anders hier: 


c) nicht 
222 2 
F 

— 2 — J 

6 ee 
— 2 „ | — Ie 
7 | | | 
©: V IV II I 
nicht G: II 


bei welcher Folge der fünfte Akkord nicht tis nach ſich zieht. Die 

Wirkungsurſachen ſind zum Teil die gleichen wie die bei dem zu— 

letzt beſprochenen Septimenakkord, auch hier handelt es ſich haupt⸗ 

ſächlich um das harmoniſche Übergewicht gewiſſer Akkordbeſtand— 

teile. Der Akkord a o e (Beiſpiele a, b, c, fünfter Akkord) ſchwankt 
1 3 


zwiſchen der Bedeutung von ale (O dur VI) und der von N Ge 
(G dur II). Dadurch, daß ihm hier (Beiſpiel c) ein Akkord mit k 


3 5 5 
unmittelbar vorangeht, d. h. der Grundton von (F) a C ([F] a Ce), 
1 3 n * 


wird ihm die Bedeutung von ale erhalten, dadurch, daß ihm 
dort (Beiſpiele a und b) ein Akkord mit G, d. i. die Quint zu 
ar 


Ge (a Ge 10 vorangeht, erhält das obere Intervall C—e, in 
ſeiner Eigenſchaft als Grundton und Terz, das Harmonische Über— 
gewicht und C erſcheint infolgedeſſen in ſo ſtarker Grundton— 
bedeutung, daß a gar nicht mehr als Terz, ſondern nur noch als 


3 
Quint zur Geltung kommen kann: X/ Ce =: II. Der Drei⸗ 
klang der ſechſten Stufe von Dur wirkt demnach dann am ſicher— 
ſten als zweite Stufe der Oberdominanttonart, wenn die unter 
dieſem Akkord befindliche große Terz nicht unmittelbar vorangeht. 
Die große Unterterz iſt eben gerade der Ton, welcher die G dur- 
tonart aufhebt. Allerdings ſpielen dabei Lage und Verdoppe— 
lung eine wichtige Rolle, denn durch die Sextlage und Verdop— 
pelung des unterſten Tones dieſer Lage (bekanntlich die natürlichſte 
Lage und Verdoppelung von Dur II, weil die Terz dieſes Akkordes 
Grundtonbedeutung hat) wird der Auffaſſung von A/ Ce (G dur II) 
auf das Wirkſamſte Vorſchub geleiſtet. Dieſe Lage und Verdop— 
pelung iſt nun für das dritte Beiſpiel (unter c) gleichfalls zur 
Anwendung gebracht worden, um die Sache augenſcheinlicher zu 
machen. Trotz dieſer Lage und Verdoppelung wirkt nämlich die 
Vorharmonie (mit k) noch fo beſtimmend auf den Akkord ac e, 
daß es ihm nicht möglich iſt, ſich als Dur IT Geltung zu ver— 
ſchaffen. Dur VI erſcheint demnach, wie geſagt, nur dann un— 
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zweifelhaft als IT der Dominanttonart, wenn die unter dieſem 
Akkord liegende große Unterterz nicht im Vorakkord enthalten 
iſt. Bedingung bleibt natürlich immer, daß der fragliche Akkord 
in der Sextlage und mit Verdoppelung der Terz (Grundton der 
Sextlage) angewandt wird, auch muß die Vortonart denjenigen 
Dreiklang enthalten, welcher neuer toniſcher werden ſoll (der 
Grund für dieſe Bedingung wird ſpäter angegeben). Dabei ſei 
auch hier darauf hingewieſen, daß der letztere Akkord (zukünftiger 
toniſcher Dreiklang) nicht real vorhanden zu ſein braucht, die 
Vortonart muß nur eine ſolche ſein, welche dieſen Akkord in ſich 
ſchließt; bei ſchnellen Tonartwechſeln ift ein reales Vorhandenſein 
desſelben oft ganz ausgeſchloſſen. 

Ein eigentümlicher Fall tritt für den Akkord a c e dann ein, 
wenn ihm die oben erwähnten Töne k (Unterterz) und g (Ober⸗ 
terz) in einem Akkord vereinigt vorangehen, z. B.: 


a b) 
| „ 
5 
— — m 
ee 


Nach g h def wird der Akkord a c e (ohne Septime) nicht mehr 
die Kraft haben, ſich als zweite Stufe von G dur Geltung zu 
verſchaffen; nur Lage und Verdoppelung (Sextlage und Terzver⸗ 
doppelung) könnten noch einen Schein von Berechtigung auf— 
kommen laſſen, ihn als Dur IT zu bezeichnen (a). Steht, wie in 
der zweiten Akkordfolge (unter Buchſtabe b), der Dreiklang a ce 
in der Grundlage, jo fällt die Möglichkeit, ihn noch als G dur 11 
zu beſtimmen, vollſtändig weg. 

Wir erſehen aus dem Bisherigen, daß die Akkordfolge in 
Gemeinſchaft mit der Akkordlage den Dreiklang a ee (C dur VI) 
in verſchiedenem Lichte erſcheinen läßt, wir ſehen, daß der der 
Zieltonart angehörige Dreiklang der zweiten Stufe von Dur auch 
bei Modulationen nach Tonarten der Oberdominantſeite die Kraft 
hat, die neue Tonart herbeizuführen, daß z. B. bei einer Modu⸗ 
lation von O dur nach G dur der Akkord a c e (zweite Stufe der 
neuen Tonart) als G dur II auftreten kann, obgleich er ſcheinbar 
identiſch iſt mit dem Dreiklang der ſechſten Stufe von C dur; 
Akkordfolge und Akkordlage bewirken, daß die Quint a—e (2:3) 
zur Quint A—e (27:40) und die natürliche kleine Terz a—C 
zur pythagoräiſchen A—0 wird (Urſache und Wirkung). 

Dur UI. Sollte der Akkord C dur III (e g h) als Dur II 
(im vorliegenden Falle als D dur 11) zu hören ſein, ſo hätte er 
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die Töne k und e zu überwinden, d. h. bei feinem Eintritt die 
Töne tis und eis zu fixieren; er müßte, kurz gejagt, die Bedeutung 


5 3 
von E G h (D dur IT) gewinnen. Nun verneinen aber gerade, 
ausgenommen V, ſämtliche Akkorde der CO dur-Tonart, welche dem 
Akkord e g h vorangehen könnten, die Töne fis oder eis, denn ab- 
geſehen von V, enthalten ſämtliche Akkorde der Odur-Tonart k 
oder e, oder k und e. Nur wenn man derartig lange auf dem 
Akkord gh d (W) verweilen würde, daß das Gefühl für C dur 
nicht mehr mit voller Sicherheit gegenwärtig wäre, könnte man 
e & h als D dur II vernehmen, immer wieder in der Voraus⸗ 
ſetzung, daß der Akkord in der Sextlage und mit doppelter Terz 
gebracht wird. 

Abgeſehen von ſolchen nur ganz vereinzelt vorkommenden 
Fällen, wird man den Akkord Dur III bei Modulationen meiſt 
wirklich als dritte Stufe hören, ihn deshalb in dieſer Bedeutung 
auch nicht ſelten als Modulationsakkord begegnen, beſonders wenn 
es ſich darum handelt, einen Übergang nach Tonarten der Ober— 
dominantſeite oder nach der Durparallele zu bewerkſtelligen. 

Nun kommt es noch vor, daß bei einem Übergang von Moll 
nach der Paralleltonart, z. B. A moll—C dur — auch von Molldur 
nach der auf der großen Unterterz dieſer Molldurtonart ſtehenden 
Durtonart iſt es möglich, z. B. E molldur — C dur —, dieſe 
letztere durch einen Akkord eingeleitet wird, bei welchem ſich uns 
das Gefühl, daß er identiſch mit dem Dreiklang der II. Stufe 
der neuen Tonart iſt, aufdrängt. Man wird zugeben müſſen, daß 
3. B. nach A moll I der Akkord d f a, in der Sextlage und 
mit doppelter Terz, leicht den Eindruck von Dur U hervor- 
ruft, obgleich d k a in A moll als Hauptdreiklang (vierte Stufe) 
zu Hauſe iſt. 


1 1 V Host V 1 


Zu einer Annahme von Dur II ſind wir beſonders leicht 
geneigt nach ſolchen Akkorden der Vortonart A moll, welche nicht 
die Dominantterz dieſer Tonart, d. h. nicht den für das Moll⸗ 
geſchlecht ſo ausſchlaggebenden Ton enthalten. Man findet dieſen 
Akkord häufig vor dem Quartſextakkord der neuen Tonart, welch 
letzterer auf dieſe Weiſe zur ſtufenweiſen Einführung gelangt 
(Beethoven Op. 7, Rondo, Takt 57—58 vom Ende aus, auch 
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Literaturbeiſpiel 4b). Der Fall zeigt übrigens wieder, wie leicht 
das ſchwächere Mollgeſchlecht zugunſten des ſtärkeren Durgeſchlechtes 
ſeine Exiſtenz aufgibt (man denke auch an Moll IV-). 

Schließlich möge noch bemerkt werden, daß der eben be— 
ſprochene Sextakkord der zweiten Stufe von Dur dann am charak⸗ 
teriſtiſchten und intenfioften als ſolcher zu Gehör gebracht wird, 
wenn ſeine Terz (Grundton der Sextlage) ungebunden eingeführt 
wird. 

Mozart, welcher dieſen Akkord öfters als Modulationsakkord 
verwendet, bringt ihn u. a. als Modulationsakkord in der Zauber⸗ 
flöte („In dieſen heiligen Hallen“, „Der Vogelfänger bin ich ja“), 
in ſeinen Klavierſonaten (C dur, Satz III, Allegretto. F dur, Satz II, 
Preſto) uſw. Siehe auch Literaturbeiſpiel Aa. 


4. Moll ue und I, 
(Literaturbeiſpiel 6.) 


Zurückkommend auf das harmonische Übergewicht des Dur— 
dreiklanges im Septimenakkord D/F a C, ſei weiter bemerkt, daß 
ähnliche Einflüſſe, wie bei dem Akkord mit kleiner Terz, reiner Quint 
und kleiner Septime, auch noch bei anderen Akkorden wahrzunehmen 
find. So wird es dem Akkord h P/F a (O dur VII) nur unter 
gewiſſen Umſtänden gelingen, ſich als Dur VIII zu behaupten, 
und zwar wird ihm dies nur dann möglich ſein, wenn ſeine 
Septime in der höchſten Stimme ſteht und wenn die Vortonart 
nicht die unter der Septime liegende kleine Sekunde enthält. 
Er wird aber ſofort die Bedeutung von A moll III annehmen, 
wenn dieſe Bedingungen nicht erfüllt ſind, wir werden dann nicht 


mehr hD Fa (O dur VI), ſondern HI DEÄ (Moll 119) hören. 


In dieſem Septimenakkord wird eben das 1 Übergewicht, 
welches hier der Molldreiklang mit ſeiner reinen Quinte 


Moll 
gegenüber dem verminderten Dreiklang hat ch d f a), bei jeder 
verm. 


ſich bietenden Gelegenheit hervortreten und ſich auch hier das 
Wort vom „Recht des Stärkeren“ bewahrheiten. 

Bezüglich der Modulation kommt für den Akkord Moll 119, 
(auch Moll IV) noch ein Umſtand von allergrößter Wichtigkeit in 
Betracht: 

Die 1 welche die beiden Grenztöne des Tonartſyſtems 


beſitzen be a 01 e 25 h 5), ſind die Septimenakkorde der zweiten, 
fünften und ſiebenten, ſowie die Dreiklänge der zweiten und ſiebenten 


N 


Stufe. Es kann erwartet werden, daß ſämtliche Modulations⸗ 
akkorde, welche beide Grenztöne des harmonischen Syſtems ent- 
halten (von O dur z. B. die Töne K und D und von A moll 
die Töne D und H), d. h. welche beide Dominantſeiten in ſich 
vereinigen, auch die Fähigkeit haben, nicht allein Tonarten der 
einen, ſondern auch der anderen Dominantſeite herbeizuführen“). 
Das iſt, abgeſehen von dem Dreiklang der zweiten Stufe, welcher 
in Moll gar nicht, in Dur nur bedingungsweiſe dafür geeignet 
iſt, auch tatſächlich der Fall. 

Nach beiden Dominantſeiten hin können modulatoriſch wirken: 

Bei vorbereiteter neuer toniſcher Terz“): 
1. Der Dominantſeptimenakkord“ ), 
2. Dur II-, 


3. Moll III (jedenfalls immer dann, wenn die Septime nicht 
in der höchſten Stimme ſteht). 


Bei vorbereiteter neuer toniſcher Quint: 
4. Dur VII. 


Bei vorbereiteter neuer toniſcher Terz und Quint: 
6 
. Dur VIC. 


Bei vorbereitetem neuen toniſchen Dreiklang: 
6 
6. Moll VII g.. 


Auch der Dreiklang der zweiten Stufe würde ohne weiteres 
nach beiden Dominantſeiten führen können, wenn die beiden 
unterſten Töne des Akkordes imſtande wären, ſtets als Grenztöne 
der Tonart hervorzutreten, doch ſelbſt bei vorbereitetem neuen 
toniſchen Dreiklang iſt das bei Moll I nicht und bei Dur U nur 
unter gewiſſen Umſtänden der Fall. Für Moll 1 können folgende 
Gründe angegeben werden: 

Moritz Hauptmann hat zur Genüge die Natur des Dur— 
dreiklanges und ſeine Unentbehrlichkeit in unſerem modernen Ton— 


as es 
artſyſtem (Fa Ce Gh P) nachgewieſen. Er hat gezeigt, warum 


*) Die Dominantdreiklänge von Dur, in der Grund- oder Sextlage ge- 
bracht, können das niemals. 

) Die Regel für Vorbereitung der Septime braucht eigentlich hier 
nicht beſonders erwähnt zu werden, da ſie in das Gebiet der allgemeinen 
Harmonielehre gehört. Die Septime der ſiebenten Stufe kann frei eintreten, 
die der fünften nur bei vorbereitetem Grundton. 


=) Es iſt hier und auch bei Modulationen durch andere Akkorde immer 
der Akkord der Zieltonart gemeint. 
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der Dominantdreiklang immer nur ein Durdreiklang ſein kann, 
während von den beiden unter ihm liegenden anderen Hauptdrei⸗ 
klängen, welche das Syſtem ergänzen, das ſind: der toniſche und 
der Unterdominant⸗Dreiklang, der erſte und zweite ein Durdrei⸗ 
klang (Durtonart) oder der erſte und zweite ein Molldreiklang 
(Molltonart) oder der erſte ein Dur- und der andere ein Moll- 
dreiklang (Molldurtonart) ſein müſſen. Der einzige poſitive 
Dreiklang (Hauptmann: Natur der Harmonik), welchen demnach 
die Molltonart in ihren drei Hauptmomenten enthält, iſt der 
Dominantdreiklang. Von dieſem iſt es nun wieder die Terz, 
welche bei einer Modulation nach Moll durch Ile ganz ument- 
behrlich iſt. Man ſieht das recht deutlich daran, daß z. B. der 
Akkord h def (A moll Ile) niemals imſtande iſt, eine Modulation 
von O dur, G dur, E moll, D dur, H moll nach A moll herbei— 
zuführen; erſt bei einer Tonart mit gis iſt ihm das möglich 
(von E moll dur nach A moll). Enthält der Modulationsakkord 
die Dominantterz nicht ſelbſt, wie Moll V, V., VII“ und VIIg, 
oder fixiert der Modulationsakkord nicht dieſe Terz, wie unter 
Umſtänden der Akkord mit kl. Terz, r. Quint und kl. Septime 
(wenn die Septime nicht in der höchſten Stimme ſteht) oder 
Moll 1 (in der Quartſextlage auf gutem Taktteil), ſo muß ſolchen 
Akkorden (Moll IIe und IV) eine Tonart unmittelbar vorangehen, 
welche die Dominantterz enthält. Da nun der Akkord Moll II 
(ohne Septime) nicht die neue Dominantterz feſtſtellen kann, ſo 
muß bei einer Modulation durch dieſen Akkord für die Vor— 
bereitung der neuen Dominantterz geſorgt werden, denn nur dann 
können ſeine beiden unterſten Töne als Grenztöne des Tonart— 
ſyſtems hervortreten. (Als ſelbſtverſtändlich gilt, daß, wie ſchon 
früher geſagt, der neue toniſche Dreiklang vorbereitet iſt.) 

Aber ſelbſt der Akkord Moll III (alſo mit Septime) iſt an 
das Vorhandenſein dieſer Dominantterz dann gebunden, wenn 
ſeine Septime in der höchſten Stimme ſteht. Iſt die Do— 
minantterz nicht vorbereitet, ſo erhält er, vorausgeſetzt, daß die 
Septime oben liegt, die Bedeutung von Dur VII. Z. B. wird 
nach C dur, G dur, E moll, D dur und HE moll der Akkord h dfa 
dann nicht wie A moll III klingen, wenn die Septime a in der 
höchſten Stimme ſteht, erſt nach den Tonarten, die die Dominant⸗ 
terz gis enthalten, kann er auch mit oben liegender Septime die 
Bedeutung vom A moll oder A moll dur III annehmen. 

Es dürfte jetzt klargelegt ſein, warum die Akkorde Dur II 
und Moll 11e der neuen Tonart, ſelbſt wenn fie in der Sextlage 
und mit Verdoppelung der Terz angewandt werden, auch ſelbſt 
wenn ſie nach Vorbereitung des neuen toniſchen Dreiklanges auf— 
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treten, nicht immer imſtande ſind, ſich als Modulationsakkorde 
Geltung zu verſchaffen, warum ſie, kurz geſagt, nicht fähig ſind, 
immer und überall ihre beiden unterſten Töne als Grenztöne des 
harmoniſchen Syſtems hervortreten zu laſſen. Der Akkord 


Dur 1k (der Zieltonart) kann es, vorausgeſetzt, daß der 
neue toniſche Dreiklang vorbereitet iſt, nur dann, wenn ihm 
ein Akkord unmittelbar vorangeht, welcher nicht die reine 
Unterquint ſeines unterſten Tones enthält und der Ak— 


ford Moll m (der Zieltonart) kann es, vorausgeſetzt, 
daß der neue toniſche Dreiklang vorbereitet iſt, nur 
dann, wenn eine Tonart vorangeht, welche den Ton, 
der neue Dominantterz werden ſoll, enthält. Der Grund, 
warum bei beiden Akkorden zur Bedingung gemacht iſt, daß die 
Vortonart denjenigen Akkord aufweiſen muß, welcher neuer 
toniſcher Dreiklang werden ſoll, iſt einfach genug: Der Akkord 
D/F a (C dur ii) in der Sextlage und mit Verdoppelung der Terz 
(tiefſter Ton der Sextlage) erſcheint — die früher erwähnten, 
allenfalls noch möglichen Fälle abgerechnet — trotz Vermeidung 
der unter dem Modulationsakkord liegenden großen Unterterz im 
Vorakkord (bei Vermeidung von b vor d fa), nur nach den 
Tonarten G dur, E moll, F dur (F molldur) und F moll als 
dur I, alſo nur nach ſolchen Tonarten, welche denjenigen 
Akkord enthalten, der neuer toniſcher Dreiklang (e e g) werden ſoll. 

H/ D f (A moll IIo) gewinnt die Bedeutung von A moll IIe 
nur nach E moll dur, als der einzigen von allen Tonarten, welche 
neben demjenigen Ton, der neue Dominantterz werden ſoll, gleich- 
zeitig den Dreiklang beſitzt, welcher neuer toniſcher werden ſoll. 

Sieht man von den früher erwähnten beiden Ausnahmen 
heißen kann die Regel für Dur II, als Modulationsakkord, nun 
eißen: 

Der neue toniſche Dreiklang muß vorbereitet“) werden und 
die dem Modulationsakkord unmittelbar vorangehende Harmonie 
darf nicht die unter dem Dreiklang der zweiten Stufe liegende 
große Terz enthalten. 

Nach der Paralleltonart und nach der auf der Dominante 


dieſer Paralleltonart ſtehenden Molldurtonart iſt Dur II als Modu⸗ 
lationsakkord höchſtens dann möglich, wenn der letzte Akkord einer 
dieſer Tonarten die erhöhte Quint der neuen Tonart nicht enthält. 


) „vorbereitet“ bedeutet: Die Vortonart muß denjenigen Dreiklang ent⸗ 
halten, welcher neuer toniſcher werden ſoll. 


ET 


Die Modulationsregel für Moll 11° lautet: 


Die Vortonart muß denjenigen Dreiklang, welcher neuer 
toniſcher und denjenigen Ton, welcher neue Dominantterz 
werden ſoll, enthalten. 
8 Anmerkung. Die Akkorde II und IV von Moll find als Modus 
lationsakkorde nur ganz ſelten möglich. Beide kommen nur nach der auf 
1 10 Dominante ruhenden Molldurtonart zu modulatoriſcher Wirkung 
(e E—a). 
Dir ig. 
(Literaturbeiſpiel 16.) 


Von welcher Wichtigkeit die Vorbereitung des toniſchen Drei— 
klanges oder einzelner Beſtandteile desſelben für die Modulations⸗ 
akkorde iſt, wird ſich auch bei dem Septimenakkord der ſiebenten 
Stufe von Dur erweiſen. Bei ihm braucht allerdings die Vor— 
tonart nicht den Ton zu enthalten, welcher neue toniſche Terz 
werden ſoll, denn vermöge der durch ihn zur Darſtellung gebrachten 


beiden Dominantakkorde (h DE a), welche nur den toniſchen Dur- 
eV 


dreiklang zur Folge haben können, hat er die Kraft, dieſe Terz 
ſelbſt zu beſtimmen; er gehört zu denjenigen Akkorden, welche ſich 
ohne Vorbereitung der neuen toniſchen Terz Geltung verſchaffen 
können. Was für ihn bedeutungsvoll ſein wird, iſt ein anderer 
Beſtandteil des toniſchen Dreiklanges, nämlich die toniſche Quint. 

Wer einigermaßen mit dem berühmten Hauptmannſchen 
Werk: „Die Natur der Harmonik und Metrik“ vertraut iſt, wird 
nicht allein wiſſen, daß der Akkord Dur VIII aus Terz und 
Quint des Dominant — ſowie aus Grundton und Terz des 
Unterdominantakkordes zuſammengeſetzt iſt, ſondern auch, daß er, 
wenn ſeine Septime nicht in der höchſten Stimme ſteht, als 
Moll (auch Molldur) III erſcheint. Es iſt alſo dort feſtgeſtellt, 
daß der Akkord, wenn er als Dur VII klingen ſoll, die Sep— 
time in der höchſten Stimme haben muß. Damit iſt aber 
nicht geſagt, daß er mit der Septime in der oberſten Stimme 
niemals die Bedeutung von Moll IIe (auch Molldur III) ans 
nehmen kann, er wird dieſe Bedeutung vielmehr immer dann er- 
halten, wenn eine Tonart vorangeht, die den Ton, welcher Leit— 
ton der Paralleltonart iſt, in ſich ſchließt; demnach wird hdfa 
(O dur v2), trotz Septime in der höchſten Stimme, nicht wie 
C dur klingen, wenn eine Tonart mit gis vorangeht. Enthält 
aber die Tonart vor dem Akkord hade fa den Ton g, Quint des 
neuen toniſchen Dreiklanges, jo wird man hd fa als Cdur VI? 
vernehmen. Iſt ihm die eine Möglichkeit genommen, Moll III zu 


Para —- 


jein, jo bleibt für ihn nur noch übrig, als Dur VIII vernommen 
zu werden, und zwar aus dem einfachen Grunde, weil ſeine Be— 
ſtandteile (verminderter Dreiklang mit kleiner Septime) außer in 
Moll Ire, bzw. Molldur III nur noch in Dur IId zu finden. 
ſind. Sein unterſtes Terzintervall kommt jetzt als Terz und 


Quint (h D) des Dominantdreiklanges, fein oberſtes als Grund— 


ton und Terz (F a) des Unterdominantdreiklanges zu Gehör. 
Nun weiß aber jedermann wohl zur Genüge, daß zwei Dur— 
dominanten niemals eine toniſche Mollterz, ſondern durchaus 
nur eine Durterz bedingen; h D Fa kann ſich demnach in 
dieſer Bedeutung nur auf die toniſche Terz e (nicht es) beziehen, 
denn eine Tonart mit zwei Durdominanten und einer Molltonika 
iſt eben nicht möglich (Hauptmann, Natur der Harmonik). 
h D/F a erſcheint jetzt nach allen Tonarten, welche g haben, 
als Dur VII, immer vorausgeſetzt, daß die Septime a in der 
höchſten Stimme ſteht. 

Vorſichtshalber ſoll noch darauf hingewieſen werden, daß 
man einen Akkord wie hAdfa nicht mit dem übergreifenden 
Akkord Moll VIII (auch Molldur) mit erhöhter Quint“) (dfa ces, 
bzw. eisis eis gisis h) oder mit dem Akkord Molldur VII mit 
erhöhter Dominantquint verwechſele. Einige der unten aufge— 
führten Beiſpiele zeigen, wo eine ſolche Verwechſelung ein— 
treten kann. | 


Anmerkung: Der Autor iſt auch dann noch dafür, den Modulations⸗ 
akkord im zuletzt gegebenen Beiſpiel (dritter Akkord) mit def a ces (es: VIII 
mit erhöhter Quint) zu notieren, wenn an Stelle des zweiten Akkordes die 
Töne ff a ſtehen, vorausgeſetzt, daß der für ces jo wichtige Ton ges noch 
nicht in Vergeſſenheit geraten iſt. Die meiſte Berechtigung, h def a anſtatt 
ces def a zu ſetzen, iſt nämlich dann vorhanden, wenn das Gefühl für die 
B moll-Tonart nicht ganz zweifellos gegenwärtig iſt, wie z. B. nach längerem 
Verweilen auf dem Dominantakkord von B moll oder wenn dieſe Tonart 
noch wenig befeſtigt iſt, wie bei ſchnellem Tonartwechſel, kurz geſagt, wenn der 
55 171 Auftreten von ces ſo einflußreiche Ton ges nicht ganz ſicher im 

r iſt. > 

Die Töne es und ges der Vortonart Bmoll werden durch def a ces 
nicht berührt. Entſcheidet man ſich für d fa ces, jo wird es zum Grundton, 
ges zur Terz des toniſchen Dreiklanges der Folgetonart Es moll. Es dürfte 
dem Akkord hd fa, abgeſehen von den oben genannten Fällen, kaum ge- 
lingen, die Töne es und ges zugleich aufzuheben, beſonders der Ton ges 
wird dem Ton h den Eintritt verwehren. Ges verlangt die reine Quint ces 
als den natürlichſten Folgeton, aber nicht die übermäßige Terz h. 

In dem angeführten (letzten) Beiſpiel wird man den Eintritt des letzten 
Akkordes mindeſtens ebenſo natürlich finden wie den des an feine Stelle ge- 
ſetzten Akkordes oe g, falls der zweite Akkord fa e anſtatt a c es ges heißt. 


) Siehe „Übergreifende Akkorde“ in des Verfaſſers Harmonielehre. 
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Faſt noch weniger als Moll, bzw. Molldur vile mit er- 
höhter Quint, wird Molldur VIII mit erhöhter Dominantquint“) 
(Terz des Akkordes) den Eindruck von Dur VII hervorrufen. 
Schon am Klavier mit ſeiner temperierten Stimmung wird man 
nach dem Dominantakkord von EH moll nicht h d f a, ſondern 
h d eis gisis hören: 
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Der Ton ais hat eben die reine Quint eis zur Folge und dieſe 
letztere wieder den Ton gisis. 

Die eben erfolgte Beſprechung des Septimakkordes der ſie— 
benten Stufe von Dur weiſt gleichzeitig auf die Bedingungen hin, 
welche zu erfüllen ſind, wenn dieſer Akkord als Modulations⸗ 
akkord wirken ſoll: Die Septime muß in der höchſten Stimme 
ſtehen und die Vortonart darf nicht den Leitton der Paralleltonart 
(erhöhte toniſche Quint der neuen Tonart) enthalten. 


Modulationen durch Dur VII, bzw. Moll oder Molldur Ilg. 
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) Siehe „Übergreifende Akkorde“ in des Verfaſſers Harmonielehre. 
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Braunroth, Urſache u. Wirkung in der Tonartfolge. 3 
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Wenn die vorſtehenden Beiſpiele bezüglich der Sopranlage 
an Monotonie leiden, ſo liegt das daran, daß die Septime des 
Akkordes hd fa immer, und zwar mit Abſicht, in die höchſte 
Stimme gelegt worden iſt. 

Die Anmerkung vor den Modulationen durch I läßt er- 
kennen, warum die Auflöſung des Akkordes Dur VII, wie fie unter 
Buchſtabe b ſtattfindet, nicht erwartet wird. 


6. Dur und Moll vile ſowie Moll vun. 
(Literaturbeiſpiele 15 und 16.) 


Wichtig iſt zunächſt, zu unterſuchen, ob had ef (O dur VII), 
nach H moll, D dur und D moll gebracht, immer als Dur VII 


5 


zu betrachten iſt; die Beſtimmung dieſes Akkordes nach anderen 
Tonarten bietet keine Schwierigkeiten. 

Man vergleiche die nachfolgenden Beiſpiele, bei welchen durch 
die einleitenden Akkorde H moll zweifellos feſtgeſtellt iſt. Ent⸗ 
ſcheidet man ſich für die Auflöſung, wie ſie im vierten Akkord 
unter a gegeben iſt, ſo iſt eis richtig, verlangt man aber nach der 
im Beiſpiel b, ſo haben wir es mit k zu tun; jedenfalls wird man 
die unter a wählen. In der reinen Quintenfolge begegnen wir 
eben nach der Dominantterz ais nicht k, ſondern eis. 


a | 5 1 richtig nicht 
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Daß der Akkord ce e g fowohl wie jeder andere nach eis h d 
gebracht werden kann, iſt ſelbſtredend, nur klingt c eg nach eis hd 
nicht wie C dur J, ſondern wie G dur IV und zwar deshalb, weil 
der Ton fis durch den Eintritt von eis (anſtatt f) noch nicht auf— 
gegeben iſt. Iſt die H moll-Tonart nicht jo ſcharf gekennzeichnet 
wie durch den dritten Akkord obiger Beiſpiele (durch V), d. h. würde 
vielleicht eis h d nach e g h (h: IV) oder g h d ( VI) gebracht, 
jo müßte freilich an hd f gedacht werden. Bei unmittelbarem 


Anſchluß an diejenigen Akkorde der Vortonart, welchen jeder direkte 
Zuſammenhang mit Beſtandteilen der Oberdominantſeite abgeht, 
bei welchen ſich alſo eine Beziehung zu dem für eis ſo wichtigen 
Ton ais am wenigſten fühlbar macht, werden wir h d f anſtatt 
h d eis vernehmen, es ſind dies die Akkorde IV und VI, fie ent- 
halten Töne, welche nicht der Oberdominantſeite (Oberdominant⸗ 
akkord) angehören können. Zu den Akkorden IV und VI könnte 
allenfalls noch der Akkord Moll Ile kommen, obgleich er die Do- 
minantquint (als Grundton) enthält (Beispiel a). Doch ſchon III 
(mit Septime) erinnert uns in ſo eindringlicher Weiſe an den Ton 
ais, daß wir nach dieſem Akkord nicht das Eintreten von k, ſondern 
don eis (Quint von ais) ganz ſelbſtverſtändlich finden (b). 
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115 dem Durchleſen bet zu den Akkorden V 
und VI von Moll, in welcher u. a. von der reinen Intonation 
die Rede iſt, wird man vielleicht die hier gegebenen Beiſpiele unter b 
mit noch beſonderem Intereſſe durchſpielen. 

Ein Beiſpiel, welches ebenfalls in Verbindung ſteht mit den 
ſpäter für Dur VII, als Übergangsakkord, aufgeſtellten Modulations⸗ 
regeln, ſoll noch angeführt werden. 
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Welche Bedeutung kommt hier dem Akkord h df zu? Das 
Nächſtliegende würde fein, ihn als D moll mit erhöhter Unter- 
dominantterz zu taxieren (melodiſches D moll in aufſteigender 
Richtung). Man müßte dann aber ein harmoniſches Syſtem an⸗ 
nehmen, welches unſerem Moll (mit Mollunterdominante) nicht 


entſpricht 8 h Df A cis eis E) und welches durch das Auftreten 


von Akkorden, wi wie g 5 dit, h d fa uſw., die dieſem Syſtem ſo⸗ 
wohl wie dem von C dur angehören, fortwährend in Frage ge⸗ 
ſtellt wird. 

Daß der Akkord h def, nach D moll oder P dur gebracht, 
nicht h d eis heißen kann, iſt außer Frage, denn beiden Tonarten 
fehlt ais, der Ton, durch welchen eis zur reinen Quinte wird. 

Nach Beſeitigung des Tones tis oder b durch hd f bleibt 
ſowohl von der D dur-, als auch von der D moll-Tonart nur 
die Verſetzung eis übrig. Dieſes eis wird man, wie gejagt, nicht 
der D moll-Tonart, bzw. D dur-Tonart, aber auch nicht gut der 
A moll dur- Tonart zuſprechen können, letzterer beſonders dann 
nicht, wenn g, die Unterdominante von D dur und D moll, noch 
in friſcher Erinnerung iſt; die Unterdominate g wird vielmehr, in 


1 


Beziehung zu had f ([g] h def) gebracht, die A moll dur-Tonart 


wegen des ihr durch g beraubten Leittones gis aufheben und den 
Akkord hdf der Cadur-Tonart zuweiſen (Literaturbeiſpiel 15, 
erſte Modulation). 

Natürlich kann h d £ nach denjenigen Tonarten, welche es 
enthalten, nicht die Bedeutung von C dur VII® beanſpruchen, da 
das durch hd f nicht beſeitigte es die O dur-Tonart ausſchließt. 
Eine Begründung dafür, daß der Akkord h d f hier nicht den Ton 
es, wohl aber den Ton eis, von welchem im vorbeſprochenen Fall 
(melod. D moll) die Rede war, aufheben kann, findet man bei 
Beſprechung des Akkordes c eg in der zweiten Anmerkung zu 
Fall 5 (Seite 53). 

A moll IIe iſt an die Vortonarten C, G, e, F gebunden, 
denn nur nach dieſen kann der Akkord gis h d die A moll-Tonart 
hervorbringen. Nach Tonarten, welche eis enthalten, wird gis h d 
als A dur oder A moll dur zu taxieren ſein. 

Man verwechſele den Akkord gis h d nicht mit Molldur VIII 
(ohne Quint). Die letztere Bedeutung nimmt er immer dann an, 
wenn der Vorakkord die erniedrigte Terz des Modulationsakkordes 
enthält. Der Akkord a. VII, d. h. gis h d, klingt wie Molldur VIIe, 
d. h. wie h d (t) as (ohne Quint), wenn ſich im Vorakkord b findet; 
die verminderte Terz gis— b wird zur großen Sekunde as — b 
(Beiſpiel a). Bei der Tonartfolge F dur— A moll kann der eventuell 
auftretende verminderte Terzſchritt b — gis nicht zur Geltung 
kommen, wenn der Modulationsakkord gis h d heißt, und zwar, 
weil dem im Akkord gis h d vorkommenden Terzton gis (Dominant- 
terz von A moll) nicht ſein „poſitiver“ Grundton e (ſiehe Haupt⸗ 
mann) beigegeben iſt. Ebenſowenig kann der verminderte Terz— 
ſchritt fis — as durch den Modulationsakkord hd (f) as (ohne 
Quint) zur Geltung kommen, wenn der Cmolldur- Tonart die 
Tonart G dur oder E moll (auch E molldur) vorangeht, weil die 
Töne k und ce (Grundton und Quint der Terz as) im Modulations— 
akkord h d (tf) as fehlen. Ohne beigegebenes e erſcheint der Ton gis 
(im erſten Fall) als as (Beiſpiel a), ohne die beigegebenen Töne 
f und o der Ton as (im zweiten Fall) als gis (Beiſpiel b). 

Nach der Tonart Cdur, welche weder b noch fis enthält, 
kann, den Regeln entſprechend, a. vIIo ebenfalls als Modulations- 
akkord in Kraft treten. Hier dürfte in gewiſſen zweifelhaften Fällen 
der Akkord h d gis vor einer Verwechſelung mit h d (f) as da⸗ 


durch ausreichend geſchützt fein, daß der Ton k, welcher in h d (t) as 
als verminderte Quint vorkommt und für den verminderten Sep- 
timenakkord von ſo großer Wichtigkeit iſt, fehlt. 
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Modulationsregel für Dur VII und Moll IIe: 


Für Dur IIe: Die Vortonart muß diejenigen Töne enthalten, 
welche neue toniſche 3 und 5 werden ſollen. Ausgenommen iſt 
die auf dem neuen Leitton ſtehende Molltonart, nach welcher 
Dur VIIo nur dann möglich iſt, wenn IV oder VI der Vortonart 
unmittelbar vorangeht. 


Für Moll VII: Die Vortonart muß denjenigen Akkord ent— 
halten, welcher neuer toniſcher werden ſoll, und der Vorakkord 
darf nicht die erniedrigte Terz des Modulationsakkordes enthalten. 


Der Akkord Moll VIII beſitzt bei weitem nicht die vielſeitig 
modulatoriſch wirkende Kraft, die man ihm für gewöhnlich zu— 
ſchreibt. Die verminderten Quinten und kleinen Terzen, welche 
der verminderte Septimenakkord enthält, reichen bezüglich modula⸗ 
toriſcher Produktivität im allgemeinen nicht an die reinen Quinten 
und großen Terzen heran. 

Anmerkung. Ein Beiſpiel, in welchem die reine Quint nach dieſer 
Richtung hin ihren großen Einfluß geltend macht, findet man unter Buch⸗ 
ſtabe 1 der Vorübungen („Die Terz eines Molldreiklanges wird Quint eines 
Molldreiklanges“). Obgleich hier die Ausgangstonart A moll iſt, hören wir 
doch nicht f gis c, ſondern f as c (Beiſpiel ah). Nur wenn der Ton d (Unter⸗ 
dominante von A moll und Grundton zu f) hinzugenommen wird, vernehmen 
wir f gis c, alſo f— e nicht mehr als reine Quint von f as c (Beiſpiel b). 
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Mit Beiſpiel b vergleiche man auch noch die nach erfolgtem Hinweis auf die 
Modulationsakkorde der Molldurtonart in Klammer angeführten Akkordfolgen; 
man findet ſie bald nach dem Verzeichnis der Modulationsakkorde im zweiten Teil. 

Wollen wir das Verhalten des verminderten Septimenakkordes 
bei Modulationen richtig verſtehen lernen, ſo müſſen wir nicht 
allein im Auge behalten, daß er aus Terz und Quint des Do— 
minantakkordes, ſowie aus Grundton und Terz des Unterdominant- 


akkordes zuſammengeſetzt iſt (gis H / D N), ſondern auch, daß er 
l 


drei kleine Terzen, alſo drei gleichartige Intervalle, enthält. 
Unter dieſer Gleichartigkeit der Terzintervalle hat beſonders die 
verminderte Septime zu leiden, und zwar, wenn ſie im Baß ſteht. 
Kommt die Sekundlage nicht innerhalb der Tonart zur Verwendung, 
d. h. haben wir die Dominantterz nicht ſchon im Ohr, ſo erſcheint 
uns die übermäßige Sekunde wegen ihrer Ahnlichkeit mit der kleinen 
Terz (Helmholtz: „Tonempfindungen“, Seite 540: „III. Septimen 
und Sekunden“) leicht als kleine Terz. Die nächſten Beiſpiele 
dürften uns von der h dieſer Dererfung überzeugen. 
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Die drei erſten Akkorde unter Buchſtabe b ſind dieſelben wie 
die drei erſten unter a, und doch hören wir im vierten Akkord 
des Beiſpieles b nicht gis, wie im vierten unter a, ſonders as. 
Man vergleiche auch bei den nächſten Akkordfolgen Beiſpiel a mit 
Beiſpiel b. 
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Daß die verminderte Septime, in die tiefſte Stimme gelegt, 
gern Grundton einer kleinen Terz werden will, mag folgende 
Urſachen haben: 

Der Baß, als Fundament, nimmt in harmoniſcher Beziehung 
ein gewiſſes Vorrecht, eine gewiſſe Selbſtändigkeit für ſich in An⸗ 
ſpruch (Hauptmann, Natur der Harmonik). Am auflfälligſten 
tritt dies bei dem Quartſextakkord hervor. Bringen wir den 


) Dieſer Akkord (Molldur VIII) kommt ungemein viel vor. 


ER 


Dominantakkord von Cdur, d. i. g h d, in der Quartſextlage 
(am beſten auf guten Takteil), ſo ſchwindet das Gefühl dafür, daß 
der Leitton nach c gehen will, vollſtändig. H ift eben jetzt nicht 
mehr Leitton, alſo nicht mehr Dominantterz von C dur, ſondern 
toniſche Terz von G dur, und zwar wegen der Dominant- 
bedeutung, welche der Ton d, in die tiefſte Stimme gebracht, 
angenommen hat. Der Akkord dg h will ſich durchaus nicht 
mehr nach ce e g auflöſen, ſondern nach d fis a. Dieſe unter ge- 
wiſſen Umſtänden in erhöhtem Maße eintretende Geltendmachung 
der Sonderſtellung des Baſſes wird nun auch erfolgen, wenn die 
Septime des Akkordes gis h def in die unterſte Stimme gelegt 
wird. In Anbetracht deſſen, daß der Akkord gis h def nur kleine 
Terzen enthält, wird es der übermäßigen Sekunde f—gis, da ſie 
viel Ahnlichkeit mit einer kleinen Terz hat, nicht ſchwer fallen, 
ſelbſt zur kleinen Terz, d. h. zu k as zu werden, natürlich voraus⸗ 
geſetzt, daß dem Ton k die bevorzugte Stellung im Baß eingeräumt 
wird; die Septime k wird unter den obwaltenden Umſtänden nicht 


mehr Terz zum Grundton D (gis H / D t), ſondern ſelbſt Grund— 
N 
ton ſein wollen, nämlich Grundton zur Terz as (h D / F as). 
V 8 


Ein anderer Punkt, deſſen Klarſtellung wegen der richtigen 
Schreibweiſe des verminderten Septimenakkordes ebenfalls nicht 
umgangen werden kann, iſt der folgende: 

In der Grundlage und nach der Cdur-Tonart gebracht, 
hören wir den Akkord gis h def wirklich als A moll VIII (Bei⸗ 
ſpiel a), in den übrigen Lagen aber als O moll dur VIIg, d. h. als 
h d f as (Beiſpiel b und c) und dies ſelbſt dann noch, wenn als 
letzter Akkord von C dur ein ſolcher wie ac e genommen wird; 
Bedingung iſt natürlich, daß wir in dem letzteren Akkord wirklich 
C dur VI (Beiſpiel d), nicht a: I oder G. I vor uns haben. Faſt 
noch größer iſt die Gefahr, hade k as mit gish df zu verwechſeln, 
wenn dem Akkord hd f as der Akkord e g h vorangeht. Daß 
aber auch hier as richtiger iſt, wird ſofort bemerkt werden, wenn 
wir vom Akkord e G h den in Grundtonsverhältnis zu h ftehen- 
den Ton g in den Baß nehmen, den Akkord alſo recht eindringlich 
als Cdur III zur Wirkung kommen laſſen (Beiſpiel e). 

a) 


Man vergleiche mit a und b auch die im harmonischen Aus— 
zug gegebenen nächſten Beiſpiele von Beethoven. 


Beeth. Op. 2 Nr. 3, Satz J, Beeth. Op. 31 Nr. 3, letzter Satz, 
Takt 8 und 9 des 2. Teiles. Takt 10 und 11 von rückwärts. 
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Anmerkung. Bei vorangegangenem e gis (O dur J alteriert) kann 
natürlich nicht an hd u fas gedacht werden. 


Von Cdur kommend, haben wir den Ton gis als eine aus 
der Mollterz e—G hervorgegangene Durterz zu betrachten, den 
Ton as aber als eine aus der Durterz F—a hervorgegangene 
Mollterz. Dort geht ein Primäres (Dur) aus einem Sekundären, 
hier ein Sekundäres (Moll) aus einem Primären hervor. Warum 
der letztere Vorgang vom Ohr leichter aufgenommen wird als der 
erſtere, iſt in der Natur der Sache begründet. Aber nicht allein, 
daß bei der Konkurrenz zwiſchen as und gis der Ton as im 
Vorteil iſt, ſpricht zugunſten der Annahme von hd fas anſtatt 
gis h d f, ſondern auch, daß der toniſche Dreiklang und der Domi— 
nantdreiklang derjenigen Tonart (CO moll dur), welcher h d fas 
angehört, bereits vorhanden ſind. Eine Ausnahme tritt, wie aus 
früher Geſagtem hervorgeht, ein, wenn der Akkord hdfas in 
der Sekundlage ſteht; er erſcheint dann als gis hd f. Läßt man 
den im Akkord h d £ as vorkommenden Ton k, welcher für as fo 
wichtig iſt, aus (ſiehe die Ausführungen zum Dreiklang der ſiebenten 
Stufe von Moll), ſo wird es dem Ton gis leichter werden, ſich 
Eingang zu verſchaffen. 

Anmerkung. Daß wir den verminderten Septimenakkord ohne Quint 
leicht als verminderten Dreiklang vernehmen, z. B. h d (t) as als h d (f) gis 


(Sextafford), ſehen wir recht deutlich, wenn wir gis aus a hervorgehen laſſen, 
wir hören dann nicht hAa— hd as, ſondern h daa — h d gis; a wird 
nicht nach der chromatiſch vertieften Septime as gehen wollen, ſondern, als 
Vorhalt, nach gis. (Dafür, daß bei gewiſſen Septimenakkorden ohne Quint 
die Septime als Vorhalt wirkt, findet man eine Erklärung im Kapitel über 
Vorhalte in des Verfaſſers Harmonielehre.) 

Bringen wir vor dem Eintritt des Akkordes gis h def die 
Tonart G dur, alſo eine Tonart mit fis, jo vernehmen wir wirklich 
gis, nicht as, denn nach fis nimmt das Ohr leichter das näher 
liegende gis als das weiter abliegende as (10. Quint 1 5 fis) an. 
Nur in der Sekundlage hören wir den Akkord gis hdf, nach 
G dur gebracht, als h d f as aus bereits angeführten Gründen. 

Enthielte die Vortonart außer tis noch es, wie die auf der 
Tonika von Ge dur ſtehende G moll- oder G moll dur-Tonart 
(C. M. v. Weber, Sonate in O dur, Ende des erſten (G moll dur) 
und Anfang des zweiten Teiles (O moll), jo könnten wir im 
Modulationsakkord nicht mehr den Ton gis, ſondern nur noch 
den in direkter Beziehung zu es ſtehenden Ton as annehmen (as 
iſt reine Unterquint zu es); der Modulationsakkord hieße dann 
nicht h d f gis (ſelbſt in der Grundlage nicht), ſondern h d f as, 
die Tonartfolge wäre nicht G moll (G moll dur) — A moll, ſondern 
G moll (G moll dur) — Cmoll. Ginge das as des Akkordes 
hade f as aus der Dominantterz der Vortonart G moll oder 
G moll dur hervor, fo könnten wir leicht verleitet werden, uns für 
gis anſtatt für as zu entſcheiden, obgleich gis zu keinem Ton der 
Vortonart in direkter Beziehung ſteht. Vergleicht man aber 
Beiſpiel b mit Beiſpiel a, jo ſtellt ſich heraus, daß wir den Schluß⸗ 
akkord c es g in Beiſpiel a mindeſtens ebenſo willig aufnehmen 
wie den N a c e des 55 b. 
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Selbſt der verminderte Terzjchritt wird daran nichts ändern, 
obgleich gerade er es iſt, der zu ungunſten des Akkordes h def as 
mit in die Wagſchale fallen könnte. 

Beiſpiel c, welches die gleiche Akkordfolge enthält wie Beiſpiel a, 
nur nicht den Querſtand aufweiſt, dürfte jeden Zweifel darüber, 
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daß der Akkord C moll VII (h d fas), nicht A moll VII (gis h df) 
heißen muß, beſeitigen. 

Sehr lehrreich dürften noch die nächſten Beiſpiele bezüglich 
des Vorkommens des verminderten Terzſchrittes bei Modulationen 
durch Moll oder Molldur VIII fein. 


Von den in Halbtonſchritten abwärtsgehenden verminderten 
Septimenakkorden unter Buchſtabe a der folgenden Beiſpiele müſſen 
wir den erſten mit A moll VII®, den zweiten mit D moll VII® und 
den dritten mit G moll VIIe bezeichnen. Bringen wir nun die 
drei Septimenakkorde in umgekehrter, aufſteigender Richtung 
nacheinander, wie unter Beiſpiel aa, ſo wird die verminderte Terz 
gis— b vom zweiten zum dritten Akkord nicht zur großen Sekunde 
gis— ais und ebenſo die verminderte Terz eis — es vom dritten 
zum vierten Akkord nicht zur großen Sekunde cis — dis werden, 
d. h. wir hören nach A moll nicht H moll (ais cis e g) und dann 
Cis moll (his dis fis a), ſondern, wie bei der Folge unter a, nach 
der A moll-Tonart die D moll-Tonart und nach der D moll- 
Tonart die G moll-Tonart. 

Anmerkung. Daß der zweite Septimenakkord des Beiſpieles aa in 
der Sekundlage ſteht, tut nichts zur Sache. Der Fall iſt ſchon deshalb nicht 
mit dem oben erwähnten, bei welchem f gis h d (in der Sekundlage) zu fas h d 
wurde, zu vergleichen, weil es ſich hier um eine Tonartfolge handelt, die der 
dortigen gar nicht entſpricht. 


Mit den in Halbtönen aufſteigenden“) verminderten Sep- 
timenakkorden, welche von gis h def (A moll) beginnend, ihre Fort⸗ 
ſetzung in a o dis fis (E moll dur) und ais cis e g (H moll dur) 
finden, verhält es ſich genau jo. Werden ſie (von gis hd f aus) 
in umgekehrter Richtung gebracht, ſo ändert ſich ihre harmoniſche 
Se trotz verminderten Terzſchrittes durchaus nicht (vgl. b 
mit g N 
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9 Ein vortreffliches Beiſpiel für in Halbtonſchritten aufſteigende ver- 
minderte Septimenakkorde findet ſich in C. M. v. Webers O dur-Sonate. Der 


Anmerkung. Da durch den dritten Akkord des Beiſpieles b die Töne 
fis und dis aufgenommen worden ſind, der Ton gis der Vortonart A moll 
aber beſtehen bleibt, jo haben wir a c dis fis als E moll dur vIIg (e E. IIg) 
zu betrachten. 

Ginge die F dur-Tonart voran, jo wäre gis h def nur in 
der Grundlage möglich, denn der Akkord had ek as, den wir, nach 
F dur gebracht, gewöhnlich als h d f as hören, wird, wie ſchon 
gejagt, in der Sekundlage als gis hd f erſcheinen; der im Baß 
liegende Grundton gis dürfte aber, den bei Beſprechung des Drei- 


ö 


klanges der ſiebenten Stufe von Moll gegebenen Erklärungen zu⸗ 


folge, nicht aus b hervorgehen. 

Für die Sekundlage des Akkordes gis h def wird als Vor— 
tonart E moll (auch E moll dur) mit ſeinem dis in Betracht kommen. 
Dieſes dis wird nicht as (13. Quint von dis) aufkommen laſſen, 
ſelbſt wenn der Akkord gis h def in der Sekundlage ſteht. 

Anmerkung. Warum der Akkord gis half hier nicht gis h d eis 
heißen kann, iſt aus den oben gegebenen Bemerkungen über das Verhältnis 
des verminderten Septimenakkordes gis hd f, bzw. hd fas zur G moll-Tonart 
zu erſehen. 

Nach Tonarten mit eis (z. B. D moll, D dur) kann der 
Akkord gis h def nur Molldur VIIS fein. 

Die Urſache davon, daß ſelbſt gute Komponiſten einen Akkord 
wie C moll dur VII$ (h d f as) leicht mit A moll VII! (gis h d f) 
verwechſeln, tft hauptſächlich in der Ahnlichkeit der Intervalle —gis 
und k— as zu ſuchen; A moll und C moll dur unterſcheiden ſich 
nur durch die Töne gis und as (enharmoniſch = 125: 128) von- 
einander. 

Wollte nun der Autor im Hinblick auf die geringe Differenz 
zwiſchen gis—as auch gelten laſſen, daß eine erhebliche Verſchiedenheit 
in der Wirkung nicht vorhanden iſt, wenn anſtatt gis h def 
(A moll VIIg) h d f as (C moll dur VIIg) geſetzt wird, jo durfte 
er, der Vollſtändigkeit, aber noch mehr der richtigen Schreibweiſe 
wegen, es nicht unterlaſſen, den Fall zur Sprache zu bringen. 

Verſtöße gegen die Rechtſchreibung kommen bei dem ver— 
minderten Septimenakkord vielfach vor. Man vergleiche Beethoven: 
Op. 31 Nr. 2, Satz I, Takt 11—12 mit Op. 2 Nr. 3, Satz I, 
zweiter und dritter Takt vor der in kleinen Noten gegebenen 
Kadenz. Die Akkordfolge eis eg b — gis h d f des erſten Bei- 
ſpieles, welche ganz richtig geſchrieben iſt, ſteht mit der Akkordfolge 
eis e gb — h d f as des zweiten Beiſpieles in Widerſpruch. 


Schluß des erſten Teiles ſteht in G moll dur. Die in tadelloſer Orthographie 
gebrachten Anfangsakkorde des zweiten Teiles heißen: fas hd — fis a ces — 
g b cis e — gis hd f. 
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Wohl keinem Akkord ſteht man bezüglich der Rechtſchreibung 
in vielen Fällen jo ratlos gegenüber wie dem verminderten Sep⸗ 
timenakkord. Manchmal wird von den Komponiſten diejenige 
Schreibweiſe gewählt, welche die einfachere Lesart ergibt, gar oft 
hat man aber gar keine Urſache, dieſe in Betracht zu ziehen und 
man macht dann fälſchlicherweiſe die Orthographie dieſes Akkordes 
gern abhängig von der Folgetonart, nicht, wie es das Geſetz von 
Urſache und Wirkung verlangt, von der Vortonart. 

Einer Verwechſelung des Akkordes Moll VII! (gis h d f) mit 
Molldur VII (öh d f as) wird durch Beobachtung der folgenden 
aufgeſtellten Beſtimmungen vorgebeugt. 

Moll IIe. a) Grundlage. 1, 3, 5 der neuen Tonart vorbereiten. 


Der Grundton darf nicht aus der erniedrigten Terz des 
Modulationsakkordes hervorgehen. 
Moll vine. b) Quintſext⸗ und Terzquartſextlage. 
1, 3, 5 der neuen Tonart vorbereiten. 
Die Vortonart muß die erhöhte Septime des Modulations— 
akkordes enthalten. 


Moll vIIg. c) Sekundlage. 1, 3, 5 der neuen Tonart vorbereiten. 


Die Vortonart muß die erhöhte Quint und erhöhte Septime 
des Modulationsakkordes enthalten. 

Daß man den verminderten Septimenakkord auch in eine 
andere als in die ihm zukommende Tonart führen kann, iſt ſelbſt— 
verſtändlich. So z. B. kann man, von O dur kommend, den Akkord 
gis b def (A moll VIIg) anſtatt nach a c e (Beiſpiel a) u. a. auch 
nach fis a eis (Beiſpiel b) auflöſen, deshalb wird aber der Akkord 
gis hdf nicht zu gis h d eis. Würden wir z. B. gis h d f als 
gis h d eis annehmen und hören können, jo würde die Auflöſung 
nach fis a eis gar nichts beſonderes mehr an ſich haben, aber 
gerade weil wir gis h def nicht als gis h d eis (Fis moll VIIg) 
vernehmen, erhält der Akkord tis a eis ſeine eigenartige Wirkung. 
Er iſt, da er das im Vorakkord vorhandene gis nicht aufhebt, 
A dur VI, alſo eine derjenigen Stufen, die imſtande find, die 
toniſche Terz (hier eis) ſelbſt einzuführen, weil fie dieſelbe ſelbſt 
enthalten (ſiehe ſpäter Moll VI und Dur VI). Der Akkord fis a eis 
bringt die neue toniſche Terz eis in unvorbereiteter Weiſe und 
wirkt deshalb ſo überraſchend (Literaturbeiſpiel 13). 
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Was iſt nun der Gewinn, den die bisherigen Unterſuchungen 
gebracht haben? 

Wir ſehen, nach welchen von ſämtlichen Tonarten 
diejenigen Akkorde, die beide Grenztöne des harmoniſchen 
Syſtems aufweiſen (Dur V., IR, VIIS, II, VII und Moll V., 
IIe, VIIg, IIe, VII), ihre ihnen zukommende harmoniſche 
Beſtimmung erhalten und unter welchen Bedingungen 
ſie, im Einklang damit, modulationsfähig werden. Die 
Modulationsregeln für dieſe Akkorde fordern in der Hauptſache die 
Vorbereitung des neuen toniſchen Dreiklanges, bzw. der Beitand- 
teile desſelben. Bei gewiſſenhafter Einhaltung der Regeln werden 
uns die betreffenden Akkorde in natürlicher Weiſe aus einer Ton- 
art in eine andere bringen. Wir ſind nicht mehr der Willkür, 
nicht dem ſich unbewußt äußernden einſeitigen perſönlichen Ge— 
ſchmack uſw. preisgegeben, ſondern fußen mit dieſer neuen Lehre 
auf einem uns zum Bewußtſein gekommenen unumſtößlichen 
harmoniſchen Geſetz, das iſt: 


Die harmoniſche Beſtimmung der Akkorde. 


Obgleich hiermit der Hauptzweck dieſer Schrift erfüllt iſt, 
nämlich, die harmoniſche Beſtimmung und modulatoriſche Befä— 
higung aller Akkorde, welche die Grenztöne des harmoniſchen 
Syſtems enthalten, feſtzuſtellen, ſollen die noch übrigen Akkorde 
nicht gänzlich übergangen werden. Der Verfaſſer hofft, mit einer, 
wenn auch manchmal nur kurzen Beſprechung derſelben manchem 
Wunſch entgegenzukommen und Anregung nach verſchiedenen 
Richtungen hin zu geben. 

Den Anfang ſoll der toniſche Dreiklang machen und zu einer 
etwas eingehenderen Beſprechung gelangen. 

Wenn man die Frage aufwerfen würde: In welchen Bedeu⸗ 
tungen kann der Akkord ceg auftreten? jo würden die Harmonie⸗ 
kundigen gewiß die gewohnte Antwort geben: Als Cedur I, 
G dur IV, F dur V, F moll V und E moll VI. Einen weniger 
beſtimmten Beſcheid dürfte man aber zu erwarten haben, wenn 
ſie erklären ſollten, welche von den genannten Bedeutungen be— 
ſagtem Akkord nach feſtgeſtelltem D dur, H moll, A dur, Fis moll, 
E dur, Cis moll, H dur, Gis moll, Fis dur, Dis moll, D moll, 
B dur, G moll, Es dur, C moll, Des dur, B moll zukommt“). 


) Wahrſcheinlich denkt man an den wenigſten Muſikſchulen daran, 
hierauf bezügliche Fragen den Schülern vorzulegen, begnügt ſich vielmehr 
damit, die fünf Tonarten, welchen der jeweilige Dur- oder Molldreiklang 
angehören kann, herſagen zu laſſen. Die Gelegenheit, den Muſikſchüler zum 
Nachdenken über harmoniſche Dinge anzuregen, ſollte aber gerade hier nicht 
verſäumt werden. 
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Irgendeine harmoniſche Beſtimmung muß aber der Akkord 
ſchließlich doch nach allen Tonarten erhalten. Wenn feſtſteht, 
daß der Akkord c e g, C dur I, G dur IV, F dur V, F moll V 
oder E moll VI ſein kann, jo muß auch beſtimmt werden können, 
welche von den fünf Bedeutungen er nach ſämtlichen anderen 
Tonarten erhält; er kann nach ihnen nicht tonartlos ſein, 
oder gar überall als Akkord mit chromatiſchen Veränderungen 
(ſogenannter alterierter Akkord) erſcheinen. Wenn nun jedem 
Akkord eine Tonart zugeſprochen werden muß, ſo kann das nicht 
geſchehen, ohne daß ihm gleichzeitig eine beſtimmte Stufe zu⸗ 
gewieſen wird. Die harmoniſche Beſtimmung eines Akkordes 
iſt aber von allergrößter Wichtigkeit dann, wenn er nach 
Tonarten auftaucht, in denen er nicht heimatberechtigt 
iſt, weil man durch dieſe Beſtimmung erſt in den Stand 
geſetzt wird, zu erklären, welche modulatoriſche Wirkung 
der Akkord bei den verſchiedenen Gelegenheiten ausübt. 
Wenn man, z. B. von D dur kommend, den Akkord c e g, in der 
Grund⸗ oder Sextlage, mit G dur IV bezeichnet oder von As dur 
kommend, mit F moll V, fo iſt damit zugleich beſtätigt, daß man 
durch ihn im erſten Falle in die G dur-Tonart, im zweiten in 
die F moll-Tonart eingetreten iſt. 

Andere Schwierigkeiten bieten ſich, wenn man nach allen 
erdenklichen Tonarten ein und denſelben verminderten Drei— 
klang harmoniſch beſtimmen will, weil man darauf gefaßt ſein 
muß, ihn unter Umſtänden gar nicht mehr als ſolchen annehmen 
zu können. | 

Dem verminderten Dreiklang h d k wird bekanntlich die Be— 
deutung von Cdur VII, C moll VII, A moll (auch A moll dur) 
Ile zugeſprochen. Geſetzt nun den Fall, der Akkord würde nach 
feſtgeſtelltem H dur eintreten, jo dürfte man ihn gar nicht mehr 
als verminderten Dreiklang notieren, ſondern als h d eis 
(Fis moll dur VIIg ohne Terz). 

Ein anderes Beiſpiel ſoll nachfolgen: 

Es handelt ſich darum, den Akkord c e gis harmonisch zu 
beſtimmen. Daß der Akkord nach feſtgeſtelltem A moll wirklich 
c e gis heißen muß, iſt freilich ſicher genug. Wenn nun aber 
als Vortonart Es dur oder As dur feſtgeſtellt wurde, wird man 
dann auch noch c e gis ſchreiben? Keinesfalls, ſondern, ganz 
ſelbſtverſtändlich, as e. Allerdings hält ſich der Verfaſſer bei 
Beſtimmung der Akkorde an das harmoniſch Vergangene, nicht, 
wie das bei der Umdeutung geſchieht, an das Vergangene und 
Zukünftige. Ob dem Akkord as ce A woll folgt oder nicht, 
kommt nicht in Frage, der Verfaſſer iſt eben der Meinung, daß 
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die Wirkung des Gegenwärtigen ihre Urſache in der Vergangenheit 
hat und daß die Beſtimmung eines gegenwärtigen Akkordes 
il nicht zugleich nach Dem erfolgen kann, was die Zukunft 
ringt. 

Da die Akkordbeſtimmung für die neue Modulationslehre 
von allergrößter Wichtigkeit iſt, ſoll noch geſagt werden, welche 
harmoniſche Beſtimmung der Akkord e e g, nach allen möglichen 
Tonarten gebracht, erhält. Für verſchiedene, dem Leſer vielleicht 
nicht ganz offen zutage liegende Fälle ſollen ſich einige Beiſpiele 
und Erläuterungen anſchließen “). 


Es erſcheint der Akkord ee g: 


als Cdur I nach a”* (auch aA), e (nach O moll eigentlich 
als O moll dur), 

„ G dur IV nach D, A, fis (nach Akkorden ohne a oder d 
von Fis moll als Eis moll V), 

„ E moll VI nach e, E, cis, H (nach Akkorden mit his von 
Cis moll als Eis moll W), 

„ Fdur V nad F, d, B (der Akkord ceg darf, nach 
B dur gebracht, ſelbſtverſtändlich nicht aus der 


zweiten oder vierten Stufe von B dur hervorgehen, 


da er ſonſt als übergreifender erſcheint, alſo gar 
nicht modulatoriſch wirkt. Siehe auch das Ka⸗ 
pitel: „Übergreifende Akkorde in des Verfaſſers 
Harmonielehre“), 

„ F moll V nach Es, As, f, Des, Ges, es, (das eventuelle 
Vorkommen des verminderten Terzſchrittes e—ges 
oder ges— e nach den Tonarten Des, Ges, es 
kann nicht die B moll-Tonart erzeugen, weil 
durch den Modulationsakkord der an dem ver— 
minderten Terzſchritt beteiligte Ton ges wieder 
aufgehoben wird, z. B.: 
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*) Der Verfaſſer hielt es für überflüſſig, leichtere harmoniſche Beſtim⸗ 
mungen des Akkordes c eg noch beſonders zu begründen. Auch bei allen 
übrigen Akkorden, welche in dieſem Buch aufgeführt worden ſind, hat in 
dieſer Hinſicht nur eine Beſprechung der ſchwierigen Fälle ſtattgefunden, die 
leichteren, ſelbſtverſtändlichen ſind überall übergangen worden. 

**) Kleiner Buchſtabe gibt die Molltonart, großer die Durtonart, 
kleiner mit großem vereinigt die Molldurtonart an. 
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als F moll dur M nach b, 

Eis moll M (his disis fisis) nach gis. (Nach Akkorden mit 
e von Gis moll erſcheint der Akkord ee g als 
E moll VI. Ausgenommen iſt derjenige Akkord 
mit e, welcher zugleich die Dominantterz der alten 
Tonart enthält, alſo VIIg.) 
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Von den ſpäter gegebenen Modulationen und den harmo— 
niſchen Beſtimmungen des Akkordes c e g bedürfen Modulation 
und harmoniſche Beſtimmung unter Nr. 1, Seite 58 kaum einer 
Erklärung. Da durch den letzten Akkord gis beſeitigt iſt, erhalten 
wir die ſieben Töne ede fg ah, welche in ihrer Geſamtheit 
nur der Odur-Tonart angehören können. 


Nr. 2 zeigt die bekannte Modulation, bei welcher an Stelle 
des toniſchen Molldreiklanges der toniſche Durdreiklang (Molldur) 
geſetzt iſt. Dieſe Modulation hat, für ſich betrachtet, d. h. ohne 
Zuſammenhang mit einem beſonderen muſikaliſchen Gedankengang, 
etwas Naturwidriges und iſt nicht überall am Platze. Die Ur- 
ſache iſt, daß hier ein Primäres (der Durdreiklang) aus einem 
Sekundären (dem Molldreiklang) hervorgeht. Da im umgekehrten 
Falle, d. h. bei der Folge Dur — Moll, ſich ein ganz natürlicher 
Vorgang abſpielt, wird ein Übergang dieſer Art auch viel an— 
nehmbarer erſcheinen!). Würde man freilich bei der Folge 
ces g- eg dem letzten Akkord ein b beifügen, jo würde das 
Auffällige verſchwinden, dann hieße aber auch die Tonartfolge 
nicht mehr Omoll — Cmoll dur, ſondern C moll - F moll 
0 55 ge os by Bei der Folge ces g- eg wird der 
6: f: V: 
toniſche Dreiklang ſelbſt zum Modulationsakkord. Da er dabei 
aus der Molltonart, welche auf der gleichen Tonika ſteht, hervor— 
geht, ſo findet ein Übergang im landläufigen Sinne nicht ſtatt, 
ſondern nur ein Wechſel des Tonartgeſchlechts auf der gleichen 
Tonika. Alle Haupttöne behalten ihre Bedeutung als ſolche, 
d. h. Tonika bleibt Tonika, Dominante bleibt Dominante und 
Unterdominante bleibt Unterdominante; es wird kein anderer 
Ton Tonika. Dasſelbe findet natürlich ſtatt, wenn Moll aus 
dem auf der gleichen Tonika ſtehenden Dur hervorgeht. Am an— 
nehmbarſten iſt, wie geſagt, die Folge Dur — Moll, und zwar 
bei der direkten Verbindung Dur I— Moll 1: 


) Man wird wohl nicht auf den Gedanken kommen, hier B dur II 
vor ſich zu haben. Der bereits vorhandene, für CO moll und C dur gültige 
Dominantakkord g h d läßt B dur nicht aufkommen. 
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bei welcher immer noch die Mollterz direkt (chromatiſch) aus der Dur⸗ 
terz hervorgeht. Am auffälligſten wirken diejenigen Folgen, bei 
welchen die neue Terz frei (nicht chromatiſch) eintritt, denn hier kommt 
der Wechſel von Dur — Moll, Moll — Dur am unvermitteltſten 
zum Ausdruck (C. I—V—e: J oder ec: I—-V— (0: D; die 
Folge Dur — Moll iſt auch in dieſem Falle noch annehmbarer 
als die Folge Moll — Dur. 


Ahnliche Eindrücke wie bei den zuletzt genannten Akkordfolgen 
erhalten wir, wenn die Dreiklänge der dritten und ſechſten Stufe 
als Modulationsakkorde zur Verwendung kommen und wenn 
dabei die neue toniſche Terz nicht bereits Beſtandteil der Vor⸗ 
tonart geweſen iſt, vielmehr durch die Modulationsakkorde III und 
VI, welche ja, gleich I, die neue toniſche Terz enthalten, eingeführt 
wird. Ziemlich herb berührt hier meiſt Dur III (Es: 1 — C: III 
[eC]). Die früher gegebenen Modulationen durch Vs unter Buch⸗ 
ſtabe b, bei welchen V. umgedeutet wird, ſowie die unter den 
Nummern 4, 6, 7, 8 der erſten acht Beiſpiele gehören mit 
hierher. Bei den Modulationen durch V., unter b, findet z. B. 
die Schlußmodulation tatſächlich durch Moll J bzw. Dur I ſtatt. 
Nicht durch Umdeutung geſchieht die Modulation, ſondern durch 
den toniſchen Dreiklang ſelbſt; die neue toniſche Terz wird un⸗ 
vorbereitet, unvermittelt, ohne Beſtandteil der Vortonart geweſen 
zu ſein, eingeführt. Nicht der vorangegangene Dominantjeptimen- 
akkord iſt Erzeuger der dort unter b gegebenen Tonart Cmoll, 
bzw. C dur, ſondern der toniſche Dreiklang ſelbſt. 

Beiſpiel 3 dürfte klar genug ſein: Nach Aufhebung der Töne 
eis und gis durch den Modulationsakkord c e g bleiben von der 
Vorzeichnung nur noch tis und dis übrig, alſo Töne, welche mit 
den noch übrigen, durch e eg nicht berührten Tönen nur auf 
E moll hinweiſen. 
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In Nr. 4 iſt nach dem aufgegebenen es durch den letzten 
Akkord nur F moll denkbar. 


In Nr. 5 könnte die Bezeichnung des fünften Akkordes als 
f: V für den erſten Augenblick auffallen, weil doch unmittelbar 
vorher d geweſen iſt, d. h. ein Ton, welcher F moll gar nicht 
angehört. Wollte man aber bei Eintritt des Akkordes c eg ein 
Fortbeſtehen des Tones d annehmen, ſo würde man, wie ſchon 
bei einem früheren Falle, gezwungen ſein, ein harmoniſches Syſtem 
anzuerkennen, welches nur in der melodiſchen Molltonleiter ſeinen 
Sitz haben kann. Findet man freilich in dem Vorkommen der 
melodiſchen Molltonleiter eine Berechtigung zur Vermehrung 
unſerer harmoniſchen Syſteme, dann wird es allerdings geſchehen, 
daß man einen Akkord wie ghaf unter Umſtänden als C dur V., 
A moll VII,, ſowie als D moll IV, betrachten muß, denn er iſt 
nicht allein in O dur als V., ſondern auch in dem abſteigenden 
melodiſchen A moll als VII,, ſowie in dem aufſteigenden melodiſchen 
D moll als IV, zu finden. 


Anmerkung. Die einfachſte melodiſche Darſtellung der Tonart 
findet durch die Tonleiter, die einfachſte harmoniſche durch die Haupt- 
dreikänge ſtatt. Tonleiterfremde Töne können nur als Glieder anderer 
Tonarten betrachtet werden. Da die harmoniſchen Grundpfeiler der A moll- 
Tonart die Akkorde Def A, A E, E gis H find, jo gerät die auf- und ab⸗ 
ſteigende melodiſche A moll-Tonleiter in Gegenſatz zu dem Ober- oder Unter⸗ 
dominantakkord dieſer Tonart, bei der aufſteigenden durch den Ton tis zu der 
Unterdominantterz f, bei der abſteigenden durch den Ton g zu der Ober- 
dominantterz gis. Daß man jeden einzelnen Ton der auf- und abſteigenden 
melodiſchen Molltonleiter ebenſo gut harmoniſieren kann wie eine jede beliebige 
andere melodiſche Folge, iſt ſelbſtredend, nur kann man, wenn es bei der 
melodiſchen Molltonleiter geſchieht, weder bei der auf- noch abwärtsgehenden 
die A moll- Tonart dauernd beibehalten. Wird jede einzelne Tonleiterſtufe 
mit einer beſonderen Harmonie bedacht, jo muß bei tis, bzw. g, die A moll- 
Tonart unbedingt verlaſſen werden. Harmoniſieren wir bei der aufſteigenden 
Tonleiter z. B. fis mit d fis a, jo befinden wir uns einen Moment in G dur, 
harmoniſieren wir bei der fallenden g mit ce g, jo berühren wir kurz O dur. 

Man lege der aufſteigenden Tonleiter (a hc de fis gis a) übrigens 
den Unterdominantdreiklang von A moll (d fa) und der abwärtsgehenden 
(agfedcha) den Dominantdreiklang (e gis h) zugrunde, fo wird ſich jo» 
fort der Widerſpruch, in welchen Harmonie und Melodie geraten, bemerkbar 
machen. Mit demſelben Rechte könnte man zu den Hauptakkorden von O dur 
die Fis dur-Tonleiter ſetzen oder zu dem Fis dur-Akkord die C dur. Tonleiter 
uſw. Die Chromatik hebt eben die Einheit der Tonart, in deren 
harmoniſchen Gliedern und melodiſchen Forſchreitungen ſich nie- 
mals das Verhältnis 24:25 (128—135) findet, auf. Wenn es nun 
auch nicht angeht, der auf- oder abwärtsgehenden melodiſchen Molltonleiter 
einen beliebigen Hauptdreiklang zu unterlegen, wird man doch nichts Wider— 
natürliches darin finden, wenn man zu einem jeden der Hauptdreiklänge 
die harmoniſche Molltonleiter zu Gehör bringt. (Hoffentlich begeht man 
dabei nicht die Ungeſchicklichkeit, bei untergelegtem e gis h die A moll-Ton⸗ 
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leiter mit dem harmoniefremden a zu beginnen, ſondern man beginnt und 
endigt vielleicht mit e oder gis oder h.) 


Die Einheit der Tonart offenbart ſich ſowohl in der Tonleiter (melo= 
diſche Form), als auch in den Grundpfeilern der Harmonik, den Hauptdrei- 
klängen (harmoniſche Form). Melodik und Harmonik (Tonleiter und Haupt⸗ 
dreiklänge) ſind unzertrennlich; ihre wechſelſeitigen Beziehungen ergeben die 
Möglichkeit ihres Zuſammenwirkens: 


(es) (as) 
c d e f a h 
as) (es) 
F a C e h d 


Die O dur-Tonleiter kann ſich nicht mit den Akkorden des harmoniſchen 
Syſtems von A dur, die A dur-Tonleiter nicht mit den Akkorden des har— 
moniſchen Syſtems von O dur zu einem melodiſch⸗harmoniſchen Ganzen ver- 
einigen. Was außerhalb der Tonleiter liegt, kommt mit der Harmonik der 
Tonart in Widerſpruch, was außerhalb der Harmonik einer Tonart liegt, 
kommt mit der Tonleiter in Widerſpruch, hebt alſo die melodiſch-harmoniſche 
Tonarteinheit auf. 


Ein Satz M. Hauptmanns, welcher dem Gedanken Ausdruck verleiht, daß 
Melodie und Harmonie unzertrennliche Dinge ſind, dürfte hier beſonderes 
Intereſſe gewinnen, er lautet: „Alle melodiſchen Intervalle find nur harmo— 
niſche Bildungen.“ 


In Nr. 5 hebt im Augenblick des Eintrittes von c e g dieſer 
Akkord in Gemeinſchaft mit dem bereits vorhandenen Ton as, 
welcher neue toniſche Terz wird, und dem ebenfalls ſchon vor— 
handenen Ton b, welcher Grundton des Unterdominantakkordes 
wird, den Ton d wieder auf. Der gegenwärtige Akkord oe g 
(in Gemeinſchaft mit den noch vorhandenen Tönen b und as) 
hat eben die Kraft, das vergangene d zu verdrängen. Wenn 
wir übrigens bei der Akkordfolge: 


im letzten Akkord die Tonart O dur vornehmen, ſo geſchieht es, 
weil ſich in dieſer Akkordfolge ein ähnlicher Vorgang abſpielt. 
Der Akkord ghd beſeitigt nicht allein das in D moll vorkommende 
b, ſondern macht zugleich den Ton eis unmöglich (Literatur⸗ 
beiſpiel 15, erſte Modulation). Ein Syſtem (melodiſches Moll), 


ET U 
welches eis, k und h zugleich enthält (G h Def A eis E), kann 


eben nicht die harmoniſche Grundlage einer Tonart ſein. Man 
merke: a 


REN 


In unſeren jetzigen harmoniſchen Syſtemen kann über dem 
Durdreiklang niemals ein Molldreiklang ſtehen: 
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Dur: Fa Ce Gh D 


— — 


e 
Moll: F as Ges Gh D 


ä a Hr net 


Molldur: FaCeGhD 
—— 


— 


Anmerkung. Wie richtig die von M. Hauptmann hierzu gegebenen 
theoretiſchen Erläuterungen ſind, ſehen wir beſonders bei einer Modulation 
von Dur nach dem Moll der gleichen Tonika, hervorgebracht durch den 
toniſchen Dreiklang, z. B. bei einer Modulation von C dur nach OC moll durch 
ces g. Auch wenn wir vor Eintritt von o es g noch kein as gehört haben, 
vernehmen wir doch den Akkord cesg als C moll I, denn der Molldreiklang, 
als Hauptglied des Syſtemes, kann immer nur wieder einen Molldreiklang 
als Hauptdreiklang unter ſich haben (F as C es G), d. h. CesG nicht Fa C 


unter ſich, ſondern F as C (Literaturbeiſpiel 2). Sehr überzeugen dürfte auch 
die Folge B. IV. I— . V,—I Auch hier haben wir vor c: Vz noch 
kein as gehört und doch erſcheint ghdf als C moll V/. Man ſieht dabei 
zugleich, von welch ausſchlaggebender Bedeutung die toniſche Terz iſt: As 
wird durch die toniſche Terz es beſtimmt, aber die toniſche Terz es nicht durch 
die Unterdominantterz as; bei vorhandenem es kann die Unterdominantterz 
nur as ſein, bei vorhandener Unterdominantterz as aber kann die toniſche 
Terz es oder e ſein. Die toniſche Terz es hat die Unterdominantterz as 
zur Vorausſetzung, die Unterdominantterz as kann aber e (Molldur) oder es 
(Moll) zur toniſchen haben. 


In Beiſpiel a beherrſcht der gegenwärtige Akkord ce g die harmo— 


des 
niſche Situation und zerſtört die Exiſtenz von Bd F (B N F as Ce G), wir 
hören F moll; in Beiſpiel b behauptet der gegenwärtige Akkord G h D 


G 
als Cdur V das Feld und macht A cis E unmöglich (G h Df A eis E = 
Fa Ce Gh D), es entſteht CO dur; in Beiſpiel e wirkt der gegenwärtige 


as 
Akkord o es g entjcheidend, er hebt fa c auf und erzeugt Cmoll (FA Ces G h D). 


Überall waltet das gleiche harmoniſche Geſetz. Mit Naturnotwendigkeit bricht 
ſich immer und immer wieder das eine oder andere der obigen Syſteme 
Bahn und zwingt das Ohr zu ſeiner Annahme. Das ewig gültige Geſetz — 
von Hauptmann jo folgerichtig begründet — nach welchem alles Harmoniſche 
vom Durdreiklang ſeinen Ausgang nimmt, läßt es nicht zu, daß über 
einem Durdreiklang ein Molldreiklang ſteht. 


Wenn etwas geeignet iſt, uns davon zu überzeugen, daß für alle Akkorde, 
welche die toniſche Terz nicht ſelbſt enthalten (die erſte, dritte und ſechſte Stufe 
enthalten fie) oder nicht fixieren (Dur VIII fixiert fie), die Vorbereitung dieſer 
toniſchen Terz unerläßlich iſt, damit die Akkorde in ihrer Eigenſchaft als 
Akkorde beſtimmter Stufen und Tonarten modulatoriſch wirken, ſo ſind es 
die Fälle unter a und b. Warum wird im Beiſpiel b durch den gegen— 
wärtigen Akkord ghd der Ton f nicht zu fis, ſondern eis zu o? Warum 
erhalten wir durch den genannten Akkord g hd nicht D dur, ſondern O dur? 
Weil hier die toniſche Terz von D dur (tis) nicht vorbereitet iſt, wohl aber 
die von C dur (e); ſomit kann ich auch der Akkord g h d nicht auf die erſtere 
Tonart, ſondern nur auf die letztere beziehen. 


Nr. 6 iſt einfach genug. Nach Beſeitigung der Töne es und 
ges bleiben nur noch die in der F molldur-Tonart vorkommenden 
Verſetzungen b und des übrig. 

Nicht ganz leicht iſt der Fall unter Nr. 7. 

Nach Aufhebung des Tones cis durch den dritten Akkord 
bleibt neben tis noch ais beſtehen. Davon kann ais unter Um⸗ 
ſtänden noch beſtimmend auf den Modulationsakkord c eg wirken. 
Tritt nämlich c eg direkt nach einem Akkord mit ais ein, ſo ent⸗ 
ſteht von ais zu e ein verminderter Terzſchritt. Dieſer verminderte 
Terzſchritt weiſt aber auf das übergreifende Syſtem von E moll 


(A cE g H dis Fis/ais) hin; die Folge dieſes Schrittes iſt, 
daß wir ee g nicht als G dur IV, ſondern als E moll VI ver⸗ 
nehmen (Beispiel 7a). Geht nicht ein Akkord mit ais voran, jo 
iſt der verminderte Terzſchritt ais — ebenſo unmöglich wie die 
Fixierung der Emoll- Tonart; der Modulationsakkord erſcheint 
als G dur IV (Nr. 7 b). 

Der ſchwierigſte Fall findet ſich unter Nr. 8. 

Der Beſprechung desſelben ſoll die A moll-Tonart zugrunde 
gelegt werden. (Der Akkord c e g in den Beiſpielen 8 aa bis 8 ff 
entſpricht dem Akkord e gis h in den Beiſpielen 8 a bis Sf bezüg⸗ 
lich ſeiner harmoniſchen Bedeutung.) 

Die Modulationsregel für Moll V, unter Buchſtabe a, be⸗ 
ſagt, daß der Akkord e gis h nach denjenigen Tonarten, welche 
die neue toniſche 1 und 3 ſowie Tonleiter-4 (Tonleiterquarte) 
enthalten, als A moll M beſtimmt werden kann. Der Akkord 
e gis h wird alſo A moll V fein nach den Tonarten Cdur, 
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G dur, F dur, B dur“) und G moll. Nun kann aber der Akkord 
e gis h unter Umſtänden auch nach den Tonarten C moll, F moll, 
B moll zu der Bedeutung von A moll V gelangen. Dabei wird 
zwar einerſeits die Terz gis des Akkordes e gis h in harmoniſchen 
Widerſpruch geraten zu den Tönen as, des, ges, anderſeits aber 
wird der Grundton von e gis h, alſo e, in den Tonarten Cmoll und 
B moll ſeine reine Ober- oder Unterquint (h in Cmoll, a in Bmoll) 
oder die Quint des Akkordes e gis h, d. i. h, ihre reine Unter⸗ 
quint e (F moll) finden, alſo Töne, die bezüglich harmoniſcher 
Generation in ganz direkter Veziehung ſtehen zu Grundton oder 
Quint von e gis h. 

Den Punkt, wo die Enharmonik einſetzt (ſiehe oben gis und 
as), hat man bekanntlich an der Stelle zu ſuchen, wo die beiden 
Dominantreihen in ihren Endpunkten zuſammenlaufen (auf dem 
gleichen Ton zuſammentreffen); in der Reihe der reinen Ober- und 
Unterquinten, als Ausgangsſtelle den Ton » gedacht, auf ges—fis. 

Obgleich bei der Enharmonik (ges — fis, des — eis, as — gis uſw.) 
nur eine geringe Schwingungsdifferenz (125: 128) in Frage kommt, 
reicht dieſe doch hin, unter Umſtänden eine wichtige Rolle zu ſpielen. 
Beſonders tritt dies bei der harmoniſchen Beſtimmung der beiden 
Durakkorde der Molltonart hervor. 

Der Akkord e gis h (a: V), nach O moll, F moll und B moll 
gebracht, kann nicht allein die Bedeutung von Moll V, ſondern 
in gewiſſen Fällen auch die von kes as ces (As moll VI, bzw. 
Ces dur IV) erhalten. 

So hören wir nach den Dominantdreiklängen der Tonarten 
O moll, F moll, B moll e gis h (a: W), nach den Unterdominant- 
dreiklängen der gleichen Tonarten aber kes as ces (as: VI, bzw. 
Ces, IV). In den Dominantdreiklängen g h d (C moll), ee g 
(F molh, fa e (B moll) kommt noch kein Ton vor, welcher zum 
Hindernis für den Eintritt des Folgeakkordes e gis h werden 
könnte. In den genannten Akkorden treten noch nicht die Töne 
as, des, ges auf, d. h. Töne, welche in der Reihe reiner Quinten 
die Grenze berühren, bzw. überſchreiten, auf welcher gis als en— 
harmoniſcher Ton zu finden iſt; es geſchieht dies aber in den 
Akkorden k as c (C moll IV), b des f (F moll IV), es ges b 
(B moll IV); hier kommt gis mit as, des, ges in harmoniſchen 
Konflikt. Nach den erwähnten Akkorden k as e, b des f, es ges b 
wird ſich der neue Akkord e gis h unmöglich als A moll V be⸗ 


) Daß man ſelbſt nach einem jo entlegenen Akkord wie esg b noch 
0 gie h, nicht etwa fes as ces vernimmt, lehrt die Folge: bdAfb—fcfa 
b df b es es g be h e gis, bei welcher die letzte Fortſchreitung in der 
oberſten Stimme unverkennbar als verminderte Terz gehört wird. 


ſtimmen lafjen, denn er gehört einer ganz anderen Generation an, 
er erſcheint nach denſelben als kes as ces (as: VI oder Ces: IV). 
Bei den Tonarten Cmoll, F moll, Bmoll kommt zum erſten⸗ 
mal gis in Zwieſpalt mit einem Ton der O moll- Tonart, und 
zwar mit as (enharmoniſch). Da nun in der harmoniſchen Gene⸗ 
ration, in der Folge reiner Quinten, die Töne des und ges 


IVb des f und b. IV = es ges b) Vorläufer oder Voraus⸗ 
ſetzungen von as ſind (—g—d—a—e—h fis ges des. a8 es 
—b—f—c), jo bleiben natürlich dieſe Töne erſt recht ohne irgend— 
welchen harmoniſchen Zuſammenhang mit gis und laſſen den Ak— 
ford e gis h noch weniger aufkommen (Ausnahmen ſpäter). 


In ganz direkter harmoniſcher Beziehung zum e des Akkordes 
. 
e gis h ſtehen die Töne a und h (a—jel—h) und zum h des 


ESTER r 
gleichen Akkordes die Töne e und fis (eh fis). Von dieſen 
Tönen a, e, h, fis findet ſich der eine oder andere der drei erſten 
im Dominantakkord, d. h. in dem pofitiven*) Dreiklang der Ton— 


arten Omoll, F moll, B moll (g h d, ceg, fac). Geht dem 
Akkord e gis h einer der oben genannten Töne a, e, h voran, 
jo iſt die Möglichkeit vorhanden, daß e gis h als A moll W wirft 
(Beiſpiele 8 c, 8 d, Se). Die Wirkung des Akkordes e gis h als 
A moll V ift ſelbſt dann noch möglich, wenn der Ton as oder 
des in Geſellſchaft der poſitiven Terz e oder h (Grundton und 
Quint von e gis h) vorkommt, wie in c: VII? ſowie in 7. VITO 
und III“, denn e (F. VII? und III“) wird nicht ces herbeiführen, 
ſondern h und dadurch gis bedingen, der Ton h (ce: VII?) hat 
den Ton e zur Vorausſetzung und wird ebenfalls gis zur Folge 
haben wollen (Beiſpiel 8d mit „oder“ überſchrieben und Bei⸗ 
ſpiel 8). Schließlich kann e gis h auch noch nach Akkorden 
ohne a, e, h als Moll W eintreten, aber nur dann, wenn dieſe 
Akkorde weder as noch des enthalten (8 a). 

Eine kurzgefaßte Wiederholung des eben Geſagten it vielleicht 
willkommen. 

Durch Moll kann eine Modulation von der auf der 
neuen toniſchen Terz oder deren nächſten beiden reinen Unter— 
quinten ruhenden Molltonart aus gemacht werden, und zwar 
dann, wenn als letzter Akkord der bezeichneten Vortonarten ein 


*) Als einzigen poſitiven, d. h. von der Natur (in den Obertönen, 
Aliquottönen) gegebenen Dreiklang, beſitzt die Molltonart in ihren harmoniſchen 
Hauptgliedern (Hauptdreiklängen) nur den Dominantdreiklang. (Man leſe 
auch bei Hauptmann über poſitive und negative Dreiklänge Seite 43—53.) 
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ſolcher geſetzt iſt, welcher nicht den zur Terz des neuen Dominant⸗ 
akkordes in Enharmonik ſtehenden Ton oder eine der nächſten 
beiden reinen Unterquinten dieſes Tones enthält. Eine Ausnahme 
findet ſtatt, wenn dieſer enharmoniſche Ton, bzw. deſſen reine Unter⸗ 
quint, in Gemeinſchaft mit dem Ton, welcher Grundton oder Quint 
im neuen Dominantakkord wird, erſcheint. 


Beiſpiel: Der Akkord e gis h kann, nach den Tonarten 
C moll, F moll, B moll gebracht, dann eine Modulation nach 
A moll bewirken, wenn der letzte Akkord der alten Tonart weder 
as, des noch ges enthält (Beiſpiele Sa, Sc, 8d [von 8 d nicht 
das Beiſpiel mit der Überſchrift „oder“! und Se). Eine Aus⸗ 
nahme tritt ein, wenn as oder des in Gemeinſchaft mit b, bzw. e 
(Quint und Grundton des neuen Dominantakkordes), vorkommt, 
wie in C moll vII® und F moll III“), VII? (8 d mit „oder“ 

überſchrieben und 859. 

Enthält der Vorakkord as, des oder ges, und zwar ohne e 
oder h, jo iſt e gis h, nach der O moll-Tonart und Fmoll-Ton⸗ 
art gebracht, nicht mehr A moll V (e gis h), ſondern Asmoll VI 
(8b) und nach der Bmoll-Tonart gebracht, Ces dur IV (fes as ces). 


Da die Paralleltonarten von Cmoll, F moll, B moll, alſo 
Es dur, As dur, Des dur, nicht die Töne a, e, h enthalten, ſo 
wird auch das gis des Akkordes e gis h ſtets in Gegenſatz zu 
dem Ton as, bzw. den Tönen des und ges dieſer Tonarten ge— 
raten und gis als as zu Gehör kommen laſſen. Selbſt nach dem 
Dominantakkord von Es dur hören wir noch kes as ces und nicht 
e gis h; in der nachſtehenden Akkordfolge vernehmen wir die vor— 
letzte Fortſchreitung im Sopran offenbar als verminderte Terz: 


es g b es—as as c es— es g b es—b f b das as ces fes 
—g b üb es. Nach den Tonarten Des dur, B moll, Ges dur, 
Es moll erſcheint der Akkord kes as ces als IV. Stufe von Ces dur 
(nur bei dem verminderten Terzſchritt d—fes wird fes as ces zu 
As moll VI), denn die genannten Tonarten haben ein ges, dieſes 
ges mit den übrigen Tönen zuſammen ergibt die Ces dur-Tonart. 
Bei den Tonarten aber, welche ein g enthalten (Es dur, As dur, 
Cmoll, F molh, iſt fes as ces As moll VI, denn g mit den 
übrigen Tönen zuſammen ergibt As moll. (Der Eintritt des 
Akkordes kes as ces nach den Tonarten Es dur, Omoll bedingt 
gleichzeitig den Ton des. Man leſe die zweite Anmerkung zu Nr. 5.) 


In den Tonarten, die vor Es dur und Cmoll ſtehen, alſo 
B dur, G moll, F dur, D moll uſw., kommt e gis h niemals ein 
Akkord mit as hindernd in den Weg, deshalb wird e gis h 


nach allen Akkorden dieſer Tonarten die Bedeutung von e gis h 
beibehalten (vgl. die Fußnote auf Seite 55). 


Will man am Klavier erproben, ob man es mit gis oder 
as zu tun hat, ſo iſt zu empfehlen, den Ton, auf welchen es an— 
kommt, alſo gis, bzw. as, in eine der äußeren Stimmen, als die 
am meiſten hervortretenden, zu legen (8 b, c, d, e). 
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Anmerkung. Wenn für die richtige Beantwortung der Frage: ob 
e gis h (A moll V) oder fes as ces (As moll VI) im Spiel iſt, das Gefühl 
nicht immer ganz ſicher leitet, ſo liegt das im allgemeinen an der geringen 
Differenz zwiſchen gis—as (125: 128), in einigen der vorſtehenden Beiſpiele 
beſonders noch an der dem Dominantakkord beigegebenen Septime, welche mit 
Abſicht dem Modulationsakkord vorangeſtellt iſt. Erſchiene der letzte Akkord 
der alten Tonart ohne dieſe Septime, ſo würde ſich das Gefühl für A moll 
intenſiver aufdrängen. Unterdominantterz und toniſche Terz der Vortonart 
werden, obgleich hier nicht direkt vorangehend, übrigens den dieſen beiden 
Tönen völlig abgewandten Akkord e gis h jo beeinfluſſen, daß es ihm er⸗ 
ſchwert wird, ſich als A moll V zu behaupten, und es wird infolgedeſſen be— 
greiflich erſcheinen, daß unſer Gefühl manchmal zwiſchen der Annahme von 
A moll V (egis h) und As moll VI oder Ces dur IV (fes as ces) ſchwankt. 
Aber auch die harmoniſche Bedeutung einzelner Töne des Vorakkordes oder 
die temperierte Stimmung des Klavieres, welche eine abſolute harmoniſche 
Reinheit nicht aufkommen läßt, kann die Urſache werden, daß man manchmal 
mehr eine Auflöſung nach e gis h anſtatt nach fes as ces und umgekehrt, 
erwartet. So könnten uns, wenn der dritte Akkord des mit „oder“ über— 
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ſchriebenen Beiſpieles unter 8b in anderer Sopran- oder Baßlage, überhaupt 
in anderer Gruppierung der Töne gebracht würde, Zweifel darüber kommen, 
ob wir noch fes as ces (as: VI) annehmen ſollen. Man ſpiele das Beiſpiel 
ſo, wie durch Punkte angedeutet iſt, und man wird den verminderten Terz⸗ 
ſchritt d—fes im Sopran faſt als Sekundſchritt d—e vernehmen. Dadurch, 
daß im letztgenannten Beiſpiel (mit „oder“ bezeichnet) dem Unterdominant⸗ 
akkord F as C der Ton D (Quint des Dominantakkordes) beigegeben iſt 


5 ˖ F as Ö), werden wir noch mehr an die abweſende Dominantterz h erinnert 
und infolgedeſſen zu einer Annahme von e gis h leicht verleitet. Dies und 
der Mangel reiner Intonation — bei der einen Gruppierung der Akkordtöne 
fühlbarer hervortretend als bei der anderen — mögen die Urſachen ſein, daß 
wir einer Auflöſung des Akkordes D/ F as C nach E gis H nicht ganz ab⸗ 


geneigt ſind. Das harmoniſche Übergewicht liegt jedoch ſowohl bei b K 5 as 2 


als auch bei 5 IF as auf der Seite des Unterdominantakkordes, nach dieſem 
8 


iſt aber nur fes as ces möglich: 


Am meiſten könnten aber Bedenken darüber kommen, ob man nach 
F moll VII9 (Beiſpiel 8f), alſo nach dem Akkord e g b des, wirklich e gis h 
(a: V) anſtatt fes as ces (as: VI) vernimmt, und zwar aus dem Grunde, weil 
des doch bereits links von der Stelle, wo gis als enharmoniſcher Ton zu 
finden iſt, liegt N ges des 15 ke eis) Für e gis h ſprechen folgende 
Gründe: 

Bei Beſprechung des Dreiklanges der dritten Stufe von Dur wird feſt— 
geſtellt, daß wir durch den Eintritt von e g h nach e geb des zur Annahme 
der F moll- Tonart gezwungen werden, und zwar wegen des verminderten 
Terzſchrittes des —h; der Akkord e g h muß infolge dieſes Schrittes als 
F moll vile (übergreifend) bezeichnet werden (h als erhöhtes b nach C moll 
übergreifend). Demzufolge liegt nun nahe, unſeren Akkord weder als fes as ces, 
noch als e gis h, ſondern als e as h zu notieren. Laſſen wir aber bei der 
Akkordfolge e g b des — e gis h zunächſt einmal b und des weg, jo werden 
wir nach e und g, welche Töne Beſtandteile des Dominantakkordes ſind 
Ls N unzweifelhaft e gis h, nicht e as h hören. Es fragt ſich jetzt, 


ob, wenn anſtatt eg der ganze Akkord e g eb des geſetzt wird, der verminderte 
Terzſchritt des—h die Kraft hat, den Ton gis aus dem Felde zu ſchlagen 
und ihn als as zu beſtimmen. Schon einmal, und zwar bei Beſprechung des 
verminderten Septakkordes, iſt auf die bedeutende modulatoriſch wirkende Kraft 
großer Terzen und reiner Quinten hingewieſen worden, ſie dürfte ſich auch 
hier kundgeben, d. h. die große Terz e—gis wird e—h zur reinen Quint von 
e gis h beſtimmen. Bringen wir nach der Akkordfolge fas e—e gb des e g h 
diejenige von fas c—e g b des—e gis h zu Gehör, jo geht das Charakteriſtiſche 
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des verminderten Terzſchrittes der erſten Folge bei der zweiten vollſtändig 
verloren, ein Zeichen, daß wir es hier gar nicht mehr mit dem übergreifenden 
Syſtem von F moll (A des F as Ce G / h) zu tun haben, mit einem Wort: 
wir hören nicht mehr e g b des—e as h, ſondern e g b des— e gis h; das 
dringende Verlangen, bei der vorher genannten erſten Folge das h (d. i. der 
Leitton von CG moll) des Akkordes e g h nach c zu führen, ſchwindet bei der 
zweiten vollſtändig. 

Wie ſteht es nun mit fes as ces? 

Unterſucht man die beiden Akkordhälften von e g b des noch eingehen— 
der auf ihre harmoniſchen Werte hin, ſo ſtellt ſich heraus, daß man den dem 
Dominantakkord c eg angehörenden Tönen e—g das harmoniſche Übergewicht 
zuerkennen muß, denn ſie find Beſtandteile eines poſitiven (Dur-) Dreiklanges, 
während die Töne b— des, als dem Unterdominantakkord angehörend, nur 
Beſtandteile eines negativen (Moll-) Dreiklanges find; e wird kraft ſeiner 
primären Natur nicht zu fes werden wollen, ſondern zum Grundton von e gis h. 
Die poſitive Terz e iſt der einzige Ton, welcher bei dem beſprochenen Akkord— 
wechſel beſtehen bleibt, wir werden aber bei dieſem Wechſel e g b des —e gis h 
(nicht e g b des fes as ces), d. h. nach dem e des erſten Akkordes, nicht das 
fernliegende fes (12. Quint von e), ſondern das näherliegende h (10. Quint 
von des) hören; nach e g b des nicht fes as ces, ſondern e gis h. 

Wo ſich ein wirklicher enharmoniſcher Wechſel vollzieht, wie bei der ſchon 
beſprochenen Folge I 55 gis h, wird das Negative (das Schwächere), 


nicht das Poſitive (das Stärkere) unterliegen, d. h. wir hören hier z. B. 
fas —e gis h, nicht hd f as fes as ces; nicht das negative as, ſondern 
das poſitive h bleibt beſtehen (Beiſpiel 8d mit „oder“ überſchrieben). 


Es iſt in gewiſſen Fällen für die beiden Durakkorde der Moll- 
tonart ſchwierig, ſich dem Gefühl mit unfehlbarer Sicherheit als Moll V, 
bzw. VI, zu erweiſen. Ebenſo ſchwierig iſt es, für die beiden Akkorde paſſende 
Modulationsregeln zu finden; kompliziert werden dieſelben immer ſein. Nur 
ſoviel iſt ſicher: Bei Moll V muß die neue toniſche Terz immer vor⸗ 
bereitet, bei Moll VI immer durch dieſen Akkord ſelbſt, d. h. frei 
(unvorbereitet, ohne daß dieſe Terz Beſtandteil der Vortonart geweſen iſt), 
eingeführt werden. (Der letztere Akkord gehört zu denen, welche die neue 
toniſche Terz ſelbſt enthalten.) 


Im vorſtehenden iſt Gelegenheit genommen worden, die 
Gründe für verſchiedene hier notierte harmoniſche Beſtimmungen 
des Akkordes c eg, bzw. e gis h anzugeben. Von beſonderer 
Wichtigkeit iſt nun aber, daß, wie uns das aufgeſtellte Verzeichnis 
der Modulationsakkorde zeigt, der Akkord c eg, als toniſcher 
Dreiklang, nur in drei Fällen Modulationen hervorbringen kann, 
oder, mit anderen Worten, daß für den Akkord c eg außer nach 
ſeiner heimatberechtigten Tonart nur noch nach drei Tonarten die 
Möglichkeit vorliegt, ihn als C dur J anzuerkennen, nämlich nach 
A moll, A molldur und C moll (nach C moll als toniſchen Drei— 
klang von Cmolldur). Welchen Wert nun eine ſolche Feſtſtellung 
nicht allein hier, ſondern bei jedem anderen Akkord für die 
Modulation, als Unterrichtsgegenſtand gedacht, hat, müßte eigentlich 
ſofort klar ſein. Wir erkennen, daß ein Akkord nur nach ganz 
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beſtimmten Tonarten Dur I, II, III uſw. oder Moll I, IIe uſw. 
ſein, und ſich infolgedeſſen nur nach ganz beſtimmten Tonarten 
als I, I, III uſw. modulatoriſch betätigen kann. Der toniſche Drei⸗ 
klang von Dur, in der fach de d Sextlage gebracht, kann, wie 
wir geſehen haben, nur nach der Parallele (auch deren Molldur) 
der neuen Tonart und nach der auf der neuen Tonika ſtehenden 
Molltonart wirklich als toniſcher beſtimmt werden; daraus geht 
aber hervor, daß er als toniſcher auch nur einzig und allein 
nach dieſen Tonarten eine Modulation hervorzubringen imſtande iſt. 

Natürlich hat das, was von dem toniſchen Dreiklang der 
O dur-Tonart gejagt iſt, für den toniſchen Dreiklang jeder anderen 
Durtonart Gültigkeit. Wenn der Dreiklang c e g, in der Grund— 
oder Sextlage gebracht, nur als toniſcher nach X moll (auch 
A moll dur) und Cmoll möglich iſt, fo erſcheint g bud als 
toniſcher Dreiklang nur nach E moll (E moll dur) und G moll, 
fa c als toniſcher Dreiklang nur nach D moll (D moll dur) 
und F moll uſw. Wollen wir z. B. von A dur nach F dur 
durch den toniſchen Dreiklang von F dur gelangen, d. h. ſoll 
mit f ac (als F dur J gedacht) die Fdur-Tonart eintreten, fo 
kann das nur geſchehen, wenn wir zuvor nach D moll (D molldur) 
oder F moll übergehen, weil nur nach dieſen Tonarten der Akkord 
f ac wirklich F dur I ſein kann. Direkt nach A dur gebracht, 
würde er nicht als F dur I, fondern nur als Amoll VI zur 
Geltung kommen. Die Regel für Dur I, als Modulationsakkord, 
heißt nun: Die neue Durtonart kann durch den toniſchen Drei— 
klang (in der Grund- oder Sextlage) nur dann herbeigeführt 
werden, wenn die Vortonart die neue toniſche Terz als toniſche 
Moll- oder Molldurquint oder die neue Durtonika als Molltonika 
enthält. Eine andere, zugleich einfachere und kürzere Regel würde 
ſein: Die Vortonart muß denjenigen Dreiklang enthalten, welcher 
Ile der neuen Tonart werden ſoll (Literaturbeiſpiel 1). Die erſte 
Regel iſt, wenn auch nicht die bequemere, immerhin diejenige, 
welche das Weſen der Sache zum Ausdruck bringt. 

Moll 1 kann eine Modulation ebenfalls nur nach Tonarten 
hervorbringen, welche denjenigen Dreiklang enthalten, der VII® der 
neuen Tonart werden ſoll (Literaturbeiſpiel 2). 

So, wie nun für den toniſchen Dreiklang von Dur, muß auch 
für jeden anderen Akkord eine feſtſtehende Regel bezüglich ſeiner 
harmoniſchen Beſtimmung und der mit dieſer Beſtimmung zus 
ſammenhängenden Modulationsfähigkeit aufgeſtellt werden können. 
Erſt wenn dies geſchehen, haben wir für die Modulationsſtudien 
des Harmonieſchülers eine Unterlage, welche alles umfaßt, was 
in der ungeheuren Mannigfaltigkeit modulatoriſcher Akkordfolgen 


vorkommt und vorkommen kann. Eine Modulationslehre aber, 
wie ſie hier angeſtrebt wurde, wird auch immer mit der Praxis 
im Einklang ſtehen, denn ſie iſt hervorgegangen aus der Akkord— 
beſtimmung, beruht demnach auf einem ewig gültigen harmoniſchen 
Geſetz, und über ein ſolches hinaus kann auch die Praxis nicht. 

Man bringe ſchließlich ein anderes radikales Mittel in An⸗ 
wendung, um mit ſeiner Hilfe die harmoniſche Beſtimmung und 
modulatoriſchen Eigenſchaften ſämtlicher Akkorde zu erforſchen, z. B. 
bringe man alle erdenklichen Akkorde nach einer beliebigen Dur- 
oder Molltonart, und man wird zu dem gleichen Reſultate ge— 
langen wie bei dem hier angewandten Verfahren. 

Eine andere Frage iſt nun folgende: Entſpricht die Modula— 
tion, durch Dur J oder durch eine andere Stufe bewirkt, in allen 
Fällen Dem, was wir unter einem ungezwungenen, unmerklichen 
Herbeiführen der neuen Tonart verſtehen? Das Geſchmackvolle 
oder Geſchmackloſe wird auch hier wie überall noch von der Wahl 
der Vortonart, der Vorakkorde, der Sopran- und Baßlage uſw. 
abhängen“). Bei den Modulationsakkorden, welche, gleich der 
erſten Stufe, die neue toniſche Terz ſelbſt enthalten (dritte und 
ſechſte Stufe), wird dieſe neue toniſche Terz dann mehr oder minder 
auffällig wirken, wenn die Vortonart dieſelbe nicht ſchon in anderer 
Bedeutung gehabt hat, d. h. wenn ſie mit dem Modulationsakkord 
zugleich eintritt: 
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Ferner wird ſich bei den großen Septimenakkorden, wenn ſie ö 


als Modulationsakkorde Verwendung finden, die große Härte, die 


) Die Wirkungen, welche die Verbindung des Modulationsakkordes mit 
den vorangeſetzten einzelnen Stufen der Vortonart und deren verſchiedenen 
Lagen 10 Folge haben kann, ſind unendlich mannigfaltige. Wie verſchieden 
it z. B. die Wirkung der Verbindung C. I -a. von der der Folgen 
C. I—a.V, C. II - d. V, C. IV—a.V uſw. Studien nach dieſer Richtung 
hin werden dem Schüler eine Fülle von Anregung bieten. 


ö 
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ihnen eigen iſt (gr. Septime), nicht verringern; dieſe Akkorde 
zählen aber auch nicht zu den gebräuchlichen Modulationsakkorden. 
Ihrer Eigenart halber müſſen ſie der Stelle, eventuell dem ganzen 
Charakter des Stückes angepaßt ſein (Literaturbeiſpiele 8 und 10). 
Dasſelbe gilt auch von den vorbeſprochenen Dreiklängen auf der 
erſten, dritten und ſechſten Stufe. (Verſchiedene der im Akkord— 
verzeichnis beigegebenen Anmerkungen geben Aufſchluß über die 
eigenartigen Wirkungen mancher Akkorde.) 

Hat man bei einem Akkord feſtgeſtellt, nach welchen Tonarten 
er modulatoriſch wirken kann, ſo handelt es ſich darum, für den 
Unterricht eine praktiſche Regel zu finden, in welcher das, was 
theoretiſch begründet wurde, in leicht faßliche Form gebracht wird. 

Da dem Modulationsakkord ſchließlich die Aufgabe zufällt, 
einen neuen Dur- oder Molldreiklang als toniſchen feſtzulegen, ſo 
könnte man einfach jagen: Der Modulationsakkord ſoll einen 
neuen Dur- oder Molldreiklang zum toniſchen beſtimmen. 
Das würde nun zwar ein Lehrſatz ſein, welcher nicht falſch wäre 
und doch würde dem Schüler nicht damit gedient ſein; er würde 
bei praktiſcher Anwendung desſelben unzählige Fehlgriffe tun und 
durchſchnittlich ſchlimme Reſultate erzielen. Wie nun bei anderen 
harmoniſchen Dingen nicht Regeln von ſolcher Allgemeinheit ge— 
geben werden können, ſo müſſen auch für die einzelnen Modula— 
tionsakkorde Beſtimmungen aufgeſtellt werden, welche für die 
Schüler leicht verſtändlich ſind und Mißverſtändniſſe ausſchließen. 
Der Schüler, ſoll durch einen beſtimmten Akkord einen 
beſtimmten Übergang machen lernen. Der große pädago— 
giſche Nutzen, den ſolche Modulationsſtudien bringen, beſteht darin, 
daß der Schüler allmählich ſelbſt zu der Einſicht kommt, daß 
Dur V oder irgendein anderer Akkord nur unter ganz be— 
ſtimmten Umſtänden eine beſtimmte Tonart herbeiführen kann, 
ferner, daß der Schüler ſich das innerſte Weſen der Modulation, 
die harmoniſche Beſtimmung und äſthetiſche Wirkung der ver— 
ſchiedenen Modulationsakkorde klar und deutlich zum Bewußt— 
ſein bringt. Auch dem Lehrer der Theorie muß daran liegen, 
dem Schüler für das, was er ihn lehrt, ein tieferes Verſtändnis 
beizubringen, er muß zunächſt Sorge dafür tragen, daß dem 
Schüler zum Bewußtſein kommt, durch welchen Akkord, durch 
welche Stufe der Übergang erfolgt und welche Wirkung 
dabei die verſchiedenen Modulationsakkorde ausüben. 

Wie die Praxis zeigt (ſiehe die am Schluß gegebenen Lite— 
raturbeiſpiele), können alle möglichen Akkorde als Modulatious— 


akkorde verwendet werden, die einen in mehr, die anderen in 
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weniger mannigfacher Weiſe, je nachdem ihnen eine größere oder 
geringere modulatoriſche Kraft innewohnt. 


* * 
* 


Bei weiteren Unterſuchungen wird man bemerken, daß durch 
gewiſſe Akkorde nur nach der einen oder anderen Dominantſeite 
moduliert werden kann. Solche Akkorde ſind z. B. die Dreiklänge 
der vierten und fünften Stufe von Dur. Dur V wird niemals 
eine Tonart der Unter-, Dur IV niemals eine ſolche der Ober— 
dominantſeite herbeiführen können. Soll z. B. von Cdur nach 
F dur oder B dur moduliert werden, jo kann das wohl durch die 
vierte, aber niemals durch die fünfte Stufe der Zieltonart ge⸗ 
ſchehen. Man würde einerſeits, wenn C dur voranginge, die F dur- 
Tonart niemals durch den Akkord eg, welcher in F dur 
V. Stufe iſt, erreichen, wohl aber durch IV von F dur (b d f), 
anderſeits würde man durch die vierte Stufe niemals nach der 
Oberdominantſeite gelangen, z. B. durch ce g (G dur IV) nie⸗ 
mals von C dur nach G dur, wohl aber durch V von G dur uſw. 
Da man mit Dur V in der Grund- oder Sextlage nicht Ton— 
arten der Unterdominantſeite erreichen kann, ſo brauchen auch 
dieſe Tonarten bei Formulierung der Modulationsregel nicht be— 
rückſichtigt zu werden; die Regel könnte lauten: Die der Unter⸗ 
dominantſeite angehörige Vortonart muß denjenigen Ton ent— 
halten, welcher neue toniſche Terz (3) werden ſoll. 

Da man mit Dur IV (der Zieltonart) in der Grund- oder 
Sextlage niemals Tonarten der Oberdominantſeite erreichen wird, 
ſo könnte die Regel für IV die ſein: Die der Oberdominantſeite 
angehörige Vortonart muß diejenigen Töne enthalten, welche neue 
toniſche Terz und Quint werden ſollen. Würde die Regel für 
Dur V oder IV in der gegebenen Form angewendet, jo müßte 
es allerdings dem Schüler überlaſſen bleiben, zu kontrollieren, ob 
die Vortonart der Unter-, bzw. der Oberdominantſeite angehört. 
Außerdem müßte der Paralleltonart, nach welcher Dur V eben- 
falls modulieren kann, gedacht werden. Um dieſem für den 
Schüler komplizierten Verfahren bei Herſtellung einer Modulation 
aus dem Wege zu gehen, iſt es das Beſte, die Regel ſo zu ge— 
ſtalten, daß ſämtlichen Vortonarten, gleichviel ob der Ober— 
oder Unterdominantſeite angehörig, Rechnung getragen wird. Die 
Regel für Dur V wird dann folgende Faſſung bekommen: Die 
Vortonart muß diejenigen Töne enthalten, welche toniſche Terz 
ſowie Tonleiter-4 (Tonleiterquarte) der neuen Tonart werden 
ſollen (Literaturbeiſpiel 11). 


OT) a 


Regel für Dur IV: Die Vortonart muß diejenigen Töne 
enhalten welche toniſche Terz, Quint und Tonleiterſeptime (Drei- 
klang der dritten Stufe) der neuen Tonart werden ſollen (Litera⸗ 
turbeiſpiel 9 und 10). 

Moll V, in der Grund- oder Sextlage gebracht, hat in 
reichem Maße die Fähigkeit, neue Tonarten herbeizuführen. Haupt⸗ 
bedingung bei Verwendung dieſes Akkordes iſt, daß die Vortonart 
denjenigen Ton enthält, welcher neue toniſche Terz werden ſoll. 


Anmerkung. Daß wir manchmal geneigt ſind, bei einem direkten 
Übergang durch V nach der Molltonart der Dominantquint, z. B. von C dur 
nach D moll durch a eis e, die neue Tonart als Dur⸗ anſtatt Molltonart 
anzunehmen, kann nur dem Umſtande zuzuſchreiben ſein, daß Modulations⸗ 
akkord (a cis e) und Vorakkord (z. B. g h d) zuſammen die beiden Dominant⸗ 
akkorde der Durtonart D dur) geben würden und infolgedeſſen als neue 
e Terz die Dur⸗ anſtatt Mollterz zur Folge haben möchten, z. B.: 

h D - A cis E (D fis A). Die Akkordfolge hat in ihrer modula— 
0. 9— D. V UD dur. J 
toriſchen Wirkung einigermaßen Ahnlichkeit mit der Wirkung des Septimen— 
akkordes Dur VII® (in D dur cis e g h), nur find im letzteren Akkord die 
Grenzakkorde des Tonartſyſtems vereinigt, während dieſelben in beſagter 
Akkord folge getrennt zur Darſtellung gelangen (natürlich auch nicht in der 
wirklichen Bedeutung von IV und V, ſondern von V und V), was wieder 
das Verlangen nach Dur abſchwächt. Gänzlich ſchwindet das Gefühl für 
eine Auflöſung nach Dur, wenn g h d mit f zuſammen auftritt, weil dann 
durch f der Weg für tis verſperrt wird. (Der Verfaſſer wollte die Gelegenheit 
nicht vorübergehen laſſen, ohne zu zeigen, warum in einzelnen Fällen das 
Gefühl ſich nicht ganz zweifellos für Moll zu entſcheiden vermag.) 


Moll V und Moll VI find übrigens diejenigen unter 
allen Akkorden, bei welchen es unmöglich iſt, einfache Modulations— 
regeln aufzustellen. So iſt es ſchon nicht möglich, Moll V nach 
allen Stufen ein und derſelben Tonart wirklich als Moll V zu 
beſtimmen, z. B. e gis h nicht nach allen Akkorden von O moll, 
F moll, B moll als A moll V, auf alle Fälle jedoch nach dem 
Dominantakkord dieſer Tonarten. (Eine ausführliche Beſprechung 
von Moll V und VI hat nach dieſer Richtung hin bereits ſtatt— 
gefunden, und zwar bei der Feſtſtellung der harmoniſchen Be— 
deutung des Akkordes oe g, nach ſämtlichen Tonarten gebracht; 
man leſe, was dort unter Nr. 8 geſagt worden iſt.) 


Daß bei einer direkten Modulation von Des dur nach A moll 
der Dominantakkord e gis h (A moll) nicht in Frage kommen 
kann, obgleich Des dur gleichfalls den Ton enthält, welcher toniſche 
Terz der Zieltonart werden ſoll, iſt wohl ſelbſtredend; der Akkord 
e gis h, nach Des dur gebracht, würde niemals e gis h fein können, 
ſondern nur kes as ces (Ces dur IV anſtatt XA moll W). 
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Moll IV, in der Grund- oder Sextlage gebracht, kann ſich 
ebenſo ſelten modulatoriſch betätigen wie Moll II. Bei Ver⸗ 
wendung dieſer Stufe zu Modulationszwecken gilt auch die gleiche 
Regel wie für Moll II. 

Dur U. 

Dieſer Akkord wird immer dann als Dur III zur Geltung 
kommen, wenn die Vortonart den Ton, welcher Tonleiterquarte 
der neuen Tonart werden ſoll, enthält und wenn ſich im Vor⸗ 
akkord weder die erniedrigte Terz des Modulationsakkordes, noch 
die reine Unter- oder Oberquint dieſer erniedrigten Terz befindet 
(Literaturbeiſpiele 7 und 8). 

Dazu ſei noch folgendes bemerkt: 

Der Akkord Dur III hat die toniſche Terz als Grundton, 
den Dominantgrundton als Terz und die Dominantterz als Quint 


(e 6 h). Seine Beſtandteile gehören überwiegend der Ober— 
dominantſeite an. 


Anmerkung. Obgleich die Terz dieſes Akkordes, auf Grund des har— 
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moniſchen Syſtems (F 2 Ge Gh D), außer der Grundtonbedeutung noch 
Quintbedeutung haben kann, iſt die letztere hier nicht weiter von Belang. 
Tatſache iſt, daß Dur III außer der Paralleltonart nur Tonarten der Ober- 
dominantſeite herbeiführen kann. 

Wenn der Dreiklang der fünften Stufe bezüglich ſeiner 
harmoniſchen Beſtimmung bei Modulationen auf das Vorhanden— 
ſein desjenigen Tones der Vortonart, welcher toniſche Terz 
werden ſoll, angewieſen iſt, ſo iſt dies bei Dur III nicht der Fall, 
denn dieſer Akkord iſt, gleich den Akkorden auf der erſten und 
ſechſten Tonleiterſtufe, ſelbſt Träger dieſer Terz und infolgedeſſen 
nicht an das Vorhandenſein derſelben in der Vortonart gebunden; 
er kann, wenn er auftritt, nur Dur III ſein, während der Akkord 
der fünften Stufe Moll oder Dur V fein kann. Das Wider⸗ 
ſtrebende, Spröde, was dem Akkord Dur III anhaftet, wenn ſein 
Grundton (toniſche Terz) nicht vorbereitet iſt, erklärt ſich eben 
aus dem freien Eintreten dieſes Tones (Beispiel a, Seite 72). 
Folgt eg h (Dur III) einem Akkord, welcher ges enthält, jo wird 
der Ton h nicht mehr als h, ſondern als ces vernommen. Die 
Reihe reiner Quinten kann, vom Tone ges aus nach der Unter- 
dominantſeite weitergeführt, ihre Fortſetzung nicht in h (Quinte 
der dritten Stufe von Cdur) finden, ſondern nur in ces; der 
Ton ges hat den Ton ces zur Vorausſetzung. Dieſes ces macht 
nun wieder, daß das e des Akkordes eg h zu fes, das g zu 
asas wird (Beiſpiel b, Seite 72); der Akkord e g h iſt nicht mehr 
O dur III, ſondern Ces moll dur IV (fes asas ces). (Die Modu- 


lation unter Buchſtabe c, Seite 72 iſt die gleiche wie die unter 
b; hier heißt natürlich der Akkord e g h, nicht fes asas ces.) 
Die Beſtimmung als cesCes: IV könnte dem Akkord kes asas 
ces höchſtens dann noch ſtreitig gemacht werden, wenn ihm ein 
Akkord voranginge, welcher neben ges gleichzeitig a enthielte, wie 
z. B. ö: VIIY a c es ges. Man könnte geltend machen, daß, 
wenn es auf der einen Seite der Natur der Sache am beſten 
entſpricht, dem ges des Akkordes a c es ges nicht h, ſondern ces 
folgen zu laſſen, es auf der anderen Seite ebenſo natürlich ſein 
würde, nach dem Ton a des gleichen Akkordes nicht kes, ſondern 
die reine Quinte e zu bringen. Vergegenwärtigt man ſich die 
Reihe reiner Quinten 
fes ces— ges— des—as—es—b — f— 
0 e e — h — fis 

ſo fällt in die Augen, daß einerſeits dem Ton ges der Ton ces 
vorangeht und daß anderſeits dem Ton a der Ton e, und zwar 
als reine Quint folgt. Der Unterſchied zwiſchen den vorhin er— 
wähnten Folgen ges — ces und a — e beſteht alſo darin, daß 
der Folgeton ces ſchon vorausgeſetzt werden muß, der Folgeton e 
aber erſt einer Einführung bedarf. Ces gehört der Vergangen— 
heit, e der Zukunft an, daher kommt es, daß ſich ces leichter 
Eingang verſchafft als e. (Das eben Geſagte läßt gleichzeitig 
erkennen, warum bei der Modulation Tonarten der Unterdominant- 
ſeite für gewöhnlich leichter zu erreichen ſind als ſolche der Ober— 
dominantſeite; hier findet ein Steigen, dort ein Fallen ſtatt, hier 
ein Vordringen zu Neuem, dort ein Zurückgehen zu Altem.) Der 
Ton asas (fes asas ces), welcher noch Anſtoß erregen könnte, iſt 
von geringer Bedeutung, er bewirkt nur, daß die Tonart Ces dur, 
in welcher nicht asas, ſondern as zu finden iſt, zu Ces molldur 
wird. Man ſetze anſtatt kes asas ces den Akkord kes as ces, 
alſo nicht die IV. Stufe von Ces molldur, ſondern die IV. von 
Ces dur und man wird ſelbſt nach a c es ges den Akkord kes as 
ces ſicher als Ces dur IV vernehmen. Bringt man abwechſelnd die 
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zu Gehör, jo wird man den Schlußakkord des zweiten Beiſpieles 
ebenſo natürlich finden wie den des erſten. Wenn der ganze 
Schluß in beiden Fällen etwas Unfertiges hat, ſo liegt das an 
der plagalen Form dieſes Schluſſes (IVI, bzw. IVI). 


Bei vorangegangenem ces kommt der Akkord egh erſt 
recht nicht mehr in Betracht. 


Aber ſchon wenn dem Akkord e g h die reine Unterquint 
von ges, d. i. des, vorangeht, wird der Akkord eg h in feiner 
harmoniſchen Beſtimmung beeinflußt, wenn auch in anderem 
Sinne als bei vorangehendem ges. Der verminderte Terzſchritt 
des —h in Beiſpiel d, S. 72 weiſt auf das übergreifende Syſtem von 
F moll hin, wir hören h als erhöhtes b, d. h. wir hören infolge 
des verminderten Terzſchrittes des — h, deſſen Wohnſitz das über— 


greifende Syſtem B des Fas C e G/h iſt, den Akkord e g h in 
der Bedeutung von F moll VIIo mit übergreifendem h (Beiſpiel d). 
Den Eindruck von F moll haben wir ſelbſt dann noch, wenn der 
verminderte Terzſchritt nicht zur realen Darſtellung durch die 
Stimmenführung gelangt (Buchſtabe e). Ein für harmoniſche 
Feinheiten empfängliches Ohr wird nicht allein bei Buchſtabe d 
(S. 72), ſondern auch bei e als abſchließenden Akkord k as c, 
nicht ce e g erwarten, ein Zeichen dafür, daß wir uns in F moll 
befinden. 


Enthält die Vortonart, welcher der vorangehende Akkord mit 
des angehört, den Ton a, wie B moll, jo entſteht natürlich 
F moll dur. 


Man wird jetzt verſtehen, warum die Modulationsregel für 
Dur III verlangt, daß der Vorakkord weder die erniedrigte Terz 
des Modulationsakkordes, noch die reine Ober- oder Unterquint 
dieſer erniedrigten Terz enthalten darf. Andere Akkorde, ſelbſt 
ſolche ganz entlegener Tonarten, können ohne Bedenken gebracht 
werden. So kann z. B. unmittelbar vor der III. Stufe von 
O dur (e Gh) der Akkord V. von Es moll ſtehen, ohne daß e Gh 
ſeine Bedeutung als Cdur III (vielmehr C moll dur) einbüßt 
(kT und g, S. 72). Mehr als Beiſpiel k wird uns Beiſpiel g zuſagen, 
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weil in ihm die Terz von e G h (Dominantgrundton) im Baß 
ſteht. Um zu erproben, ob die eben erwähnte Modulation wirklich 
möglich iſt, nehme man anſtatt des Dreiklanges der dritten Stufe 
eg h den Dreiklang der fünften Stufe g h d als Modulations— 
afford. (Daß beide Akkorde die Dominante und Dominantterz 
enthalten, iſt ſchon geſagt worden.) Setzt man nun nach dem 


NT 
| 


Akkord b d f as den Akkord g hd Br =) 


jo gelangt man unfehlbar nach Cmoll. Das dem Akkord eg h an- 
gehörige e (toniſche Terz von C dur) bewirkt alſo nur, daß, wenn 
e g h anſtatt g h d als Modulationsakkord gewählt wurde, bei 
Eintritt des erſteren Akkordes die C moll dur-Tonart, nicht die 


e 
Cmoll- Tonart vernommen wird: ee Ba ee 
| 


Töne g und h des Akkordes e g h behalten die gleiche modulatoriſche 
Wirkung wie die Töne g und h des Akkordes g h d, d. h. der 
erſtere Ton wird hier wie dort Dominante, der letztere Dominant⸗ 
terz der neuen Tonart. 

Anmerkung: Daß ſelbſt nach einer ſo weit entfernten Tonart wie 
Es moll der Akkord e g h noch als O dur III, eigentlich C moll dur III, 
aufkommen kann, findet ſeine Erklärung in dem eigenartigen harmoniſchen 
Syſtem des Mollgeſchlechtes, das in ſeinen Hauptgliedern neben zwei Moll- 
dreiklängen gleichzeitig einen Durdreiklang aufweiſt (Def A E gis H). Aber 
nicht allein hier, ſondern in vielen anderen die Modulation betreffenden 
Fällen zeigt fi) der Einfluß dieſer eigentümlichen Bildung des Molltonart- 
ſyſtems; dadurch wird aber nicht ſelten die Akkord-⸗ und Tonartbeſtimmung 
erſchwert und die Aufſtellung von einfachen Modulationsregeln zuweilen 
unmöglich; man denke an Moll V und VI 
Ganz ſeltſame Notationen kommen mitunter bei wortgetreuer 
Übertragung von Fällen wie die unter k und g in andere Ton⸗ 
arten vor. So würde Beiſpiel g, nach Dis moll transponiert, ſo 
ausſehen wie Beiſpiel h. 

Die letzten Beſtimmungen, welche in der Modulationsregel 
für Dur III enthalten ſind, haben ſcheinbar gar nichts mehr mit 
der Vorbereitung der toniſchen Terz, bzw. des toniſchen Dreiklanges 
zu tun und doch verfolgen fie, im Grunde genommen, keinen an- 
deren Zweck, als den, der toniſchen Terz zu ihrem Rechte zu ver- 
helfen; ſie ſollen z. B. bei Verwendung von Cdur III (e G h), 
als Modulationsakkord, verhüten, daß der unterſte Ton (neue 
toniſche Terz) die Bedeutung des Unterdominantgrundtones von 
Ces molldur (fes) oder die Bedeutung der Dominantterz von 
F moll erhält. 

Nun ſoll noch einmal erwähnt werden, daß eine Möglichkeit, 
den Akkord e G h (C dur III) als D dur II zu hören, höchſtens 
dann vorhanden ſein würde, wenn nach langanhaltendem g h d 
(O dur V) die Töne k und «, welche e g h verhindern, D dur 
zu werden, in Vergeſſenheit gekommen wären. 
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Immer und immer wieder kann man beobachten, daß bei der 
Modulationslehre die harmoniſche Beſtimmung der Akkorde von 
größter Wichtigkeit iſt. Eine einwandfreie, alles umfaſſende Mo— 
dulationslehre kann nur auf dem Boden einer einwandfreien 
Akkordbeſtimmung gedeihen, die geſetzmäßige Begründung der 
letzteren aber iſt wieder nur in der Akkordfolge (Urſache und Wir- 
kung, Vergangenheit und Gegenwart) zu ſuchen. Will man zu⸗ 
künftig eine Modulationslehre mit den hier vertretenen Anſchau⸗ 
ungen in Einklang bringen, ſo ſorge man zunächſt dafür, daß 
der jeweilige Modulationsakkord die harmoniſche Be⸗ 
ſtimmung erhält, die von ihm erwartet wird. Wie man 


ſich dabei zu den Akkorden lerſte, dritte, ſechſte Stufe) zu ſtellen 
hat, welche die neue toniſche Terz ſelbſt enthalten, welche dieſe 
Terz auch oft in unvorbereiteter Weiſe einführen müſſen, d. h. 
ohne daß die Vortonart den Ton, welcher zukünftige toniſche Terz 
werden ſoll, als Beſtandteil enthält, iſt beſonders bei der ein— 
gehenden Beſprechung und harmoniſchen Feſtſtellung des Akkordes 
e eg gejagt worden. Bleibt man gleichgültig dagegen, ob die 
Modulationsakkorde ihrer harmoniſchen Beſtimmung gemäß be— 
handelt werden oder nicht, ſo braucht man überhaupt keine Mo⸗ 
dulationslehre, denn dann iſt man wieder auf einem Standpunkt 
angelangt, welcher dem einſeitigen perſönlichen Geſchmack und der 
Willkür in der Beſtimmung der Akkorde ſowie in der Schreib⸗ 
weiſe (Rechtſchreibung) Tür und Tor öffnet, bei welchem nur 
noch das Perſönliche, nicht aber das Geſetzmäßige maßgebend iſt. 
Ob aber dabei für den Unterricht etwas Erſprießliches heraus— 
kommt, iſt eine andere Sache, denn gerade beim Unterricht handelt 
es ſich doch in erſter Linie darum, dem Schüler das Geſetzmäßige, 
die Natur der Sache zum Bewußtſein zu bringen. 

Der Ausgangspunkt für das Studium der Modulation muß 
ſein: Das Naturgemäße, nicht aber die Anſicht oder der Geſchmack 
des einzelnen. Diejenigen Beſtimmungen ſind die beſten, die aus 
der Natur der Sache hervorgegangen und dem Wandel der Zeiten, 
bzw. des Geſchmackes nicht unterworfen ſind. 


Teil II. 


Verzeichnis der Modulationsakkorde 


mit beigegebenen feſtſtehenden Modulationsregeln zum 
Gebrauch für Harmonieſchüler. 


Im erſten Teil dieſes Werkes wurde eine Begründung dafür 
gegeben, daß die Dreiklänge und Septimenakkorde der verſchiedenen 
Stufen einer Tonart die ihnen zukommende harmoniſche Be— 
ſtimmung nur nach gewiſſen Tonarten erhalten können. Es 
wurde feſtgeſtellt, daß neben dem zwei Durdominantdreiklänge in 
ſich ſchließenden Septimenakkord der ſiebenten Stufe von Dur nur 
noch die die toniſche Terz ſelbſt enthaltenden Akkorde der erſten, 
dritten und ſechſten Stufe ohne die Vorbereitung dieſer toniſchen 
Terz als Modulationsakkorde zur Geltung kommen können, daß 
alſo jedem anderen Akkord, wenn er in ſeiner Eigenſchaft als 
zweite Stufe, vierte Stufe uſw. modulatoriſch wirken ſoll, eine 
Tonart vorangehen muß, welche den Ton, der neue toniſche Terz 
werden ſoll, enthält. Nicht ſelten verlangt der Modulationsakkord 
außer der Vorbereitung der Terz des toniſchen Dreiklanges noch 
die Vorbereitung des Grundtones, bzw. der Quint dieſes Drei— 
klanges; vereinzelt kommen noch einige andere Vorbereitungen vor. 

Vor Beginn der eigentlichen Modulationsſtudien übe man 
fleißig die auf Seite 76 angegebenen Akkordverbindungen. Die 
durch ſie entſtehenden Modulationen erhält man auch, wenn durch 
die Dreiklänge moduliert wird, welche im Verzeichnis der Modu— 
lationsakkorde unter Nr. 10, 13, 14, 15, 16, 19, 25 aufgeführt 
ſind. Genannte Akkordverbindungen dienen dazu, die zukünftige 
neue toniſche Terz, den neuen toniſchen Dreiklang, die Septime 
des Modulationsakkordes uſw. vorzubereiten“). Will man z. B. 
bei einer Modulation von Cdur nach E dur durch V, die neue 
toniſche Terz gis vorbereiten, ſo kann das durch Anwendung der 
Verbindung unter e geſchehen, oder will man bei einer Modulation 


*) Die Akkordfolgen unter den Buchſtaben a, b, e, k, g, 1 ſind beſonders 
wertvoll und genügen allein ſchon, alle Vorbereitungen herzuſtellen. 
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von Odur nach B dur durch II, die Septime b von B dur II, 
vorbereiten, ſo würde ſich die Anwendung einer Verbindung wie 
die unter a empfehlen (e e g—g h d—g b d) uſw. Akkordfolgen, 
bei welchen die Ausgangstonart nicht verlaſſen wird, können über⸗ 
gangen werden. 

Dieſe Übungen (Vorübungen) ſollten für den Harmonieſchüler 
Das ſein, was für den Inſtrumentaliſten die techniſchen Studien 
ſind. Verbindungen wie die hier verlangten auszuführen, müßte 
ihm ganz und gar geläufig werden. Solche Verbindungen können 
gleichzeitig als Übungen für Übergänge in nahverwandte Tonarten 
betrachtet werden. In neuerer Muſik begegnen wir Akkordfolgen, 
welche, wie hier, naheliegende Tonarten berühren, jeden Augenblick. 


Vorübungen. N 
a) Der Grundton eines Durdreiflanges*) wird Grundton eines Molldreiklanges. 
b) „ 5 " " „ Quint 5 5 
N (nicht nach Dur V 
c) " " " " " " " Durdreiklanges 
(nicht nach Moll V) 
d) Die Terz " „ „ Grundton „ Molldreiklanges, 
e) n " " " " „ 1 Durdreiklanges. | 
f) " " " " „ Quint 1 „ 
g) Die Quint „ „ „ Grundton „ „ 
h) Der Grundton „Molldreiklanges“ n), Terz " „ 
1) „ 5 7 " " Quint 5 Molldreiklange 
K ) " 7 1 5 m 5 5 Durdreiklanges. 
1) Die Terz „ " nl ben „ Molldreiklanges . 
m) „ „ D D „ Grundton „ 5 | 
n) Die Quint „ " „ Terz „ Dutrdreiklanges 
0) " 7 „ 1 „ " „ Durdreiklanges. 
(nicht nach Moll IV). 
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*) Sämtliche Durdreiklänge der Dur- und Molltonart find gemeint 
(Verzeichnis a—g). 
*) Sämtliche Molldreiklänge der Dur- und Molltonart ſind gemeint 
(Verzeichnis h—o). 
ker, Großer Buchſtabe gibt die Durtonart, kleiner die Molltonart und 
kleiner mit großem vereinigt die Molldurtonart an. 


8) h) 5 1 5 25 
E 
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Der Schüler kann zu dieſen Akkordverbindungen die für die 
eigentlichen Modulationsübungen gegebenen Tonarten verwenden, 
und zwar in der Weiſe, daß er für die Verbindungen unter Buch⸗ 
ſtabe a die Durdreiklänge von O dur und O moll gebraucht, für 
die unter b die Durdreiklänge von Des dur und Cis moll, für 
die unter c die Durdreiklänge von Es dur und Dis moll uſw. 
Man kann aber auch die Tonarten in der Reihenfolge be— 
nützen, wie ſie der Quintenzirkel aufweiſt, d. h. für a die Ton⸗ 
arten Cdur und A moll, für b die Tonarten G dur und E moll 
uſw. Eine genaue Tonartbezeichnung, ſo, wie ſie in den Beiſpielen 
a—o gegeben iſt, hat überall zu erfolgen. Der Autor warnt aus⸗ 
drücklich davor, bei dieſen und allen anderen Ubungen immer Cdur 
als Ausgangspunkt zu nehmen, da ein ſolches Verfahren zur Ein— 
ſeitigkeit im Gebrauch der Tonarten führt und den Schüler (man 
denke an den Orgelſchüler) für die Praxis, in welcher doch alle 
möglichen Tonarten vorkommen, untauglich macht. 


Anmerkung. Hat der Schüler genügende Übung erlangt, ſo kann er 
ſpäter neben Dur⸗ und Molldreiklängen natürlich auch verminderte Dreiklänge 
und paſſende Septimenakkorde verwenden, um die Vorbereitung der neuen 
toniſchen Terz, Quint uſw. zu erhalten. 


Folgende Bemerkungen ſollen noch dazu beitragen, den Stu- 
dierenden vor Mißgriffen verſchiedener Art bei Herſtellung von 
Modulationen zu bewahren. 


1. Von wenig natürlicher Wirkung iſt es meiſt, wenn nach 
einem Molldreiklang der auf dem Grundton dieſes Molldreiklanges 
ſtehende Durdreiklang folgt. Immer gut zu gebrauchen iſt hin— 


EB in 


gegen die umgekehrte, und zwar direkte Folge: Durdreiklang — 
Molldreiklang (Beiſpiel 1). 


2. Bei Verbindung zweier Tonarten durch Dur- oder Moll- 
dreiklänge (Durdreiklang —Molldreiklang, Durdreiflang— Durdrei- 
klang uſw.) ſchützt die Anwendung derjenigen Folgen, bei welchen 
Grundton oder Quint des zweiten Akkordes gebunden eintritt, vor 
mancher zuweilen unliebſamen Überraſchung (Beiſpiel 2a und Bei⸗ 
ſpiel 2b, zweiter Akkord des 2. Taktes). Natürlich ſind bei ge— 
wiſſen, z. B. überraſchende Übergänge erzeugenden Modulations⸗ 
akkorden Moll VI) Bindungen oft nicht möglich und wegen der 
beabſichtigten Überraſchung auch gar nicht erwünſcht. 

3. Bei chromatiſchen Veränderungen gebe man, wenn der 
Ausgangston doppelt vorhanden iſt, der äußeren Stimme, als der 
am meiſten hervortretenden, die chromatiſche Veränderung (Beiſpiel 3). 


4. Bei Modulationen nach Tonarten der Oberdominantſeite 
iſt es der Sache für gewöhnlich nicht förderlich, wenn man vor 
der Modulation Akkorde der Unterdominantſeite, beſonders den 
Unterdominantakkord ſelbſt bringt, z. B. bei einer Modulation von 
O dur nach Fis moll den F dur-Akkord, weil man dadurch dem 
Ziele nicht näher kommt. Ebenſowenig günſtig iſt es meiſt im 
umgekehrten Falle, Akkorde der Dominantſeite, beſonders den 
Dominantakkord ſelbſt zu nehmen. 
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Schließlich ſei noch bemerkt, daß Modulationen manchmal 
durch Anwendung einer anderen Sopranlage verbeſſert werden. 


nd 


Akkordverzeichnis und Modulationsregeln. 


Bei Anwendung der für die nachſtehenden Akkorde aufge— 
ſtellten Regeln können ſämtliche Modulationen, welche dieſe Akkorde 
auf Grund der Regeln hervorzubringen imſtande ſind, zur Aus— 
führung gelangen. Ein jeder Akkord (eine jede Stufe) der Vor— 
tonart kann dem Modulationsakkord unmittelbar vorangehen; aus— 
genommen ſind diejenigen Akkorde, auf welche ausdrücklich hingewieſen 
werden wird. 


A. Akkorde, welche die Grenztöne des harmoniſchen Syſtems 


enthalten. 
1. Dur V.. Neue toniſche 3*) vorbereiten. Die Septime oder 
(Literaturbeiſpiel 12.) der Grundton von V. muß vor— 


bereitet (gebunden) eintreten“). 


Anmerkung. Das Wort „vor= 
bereiten“, in Modulationsregeln ge⸗ 
braucht, bedeutet: Die Vortonart (nicht 
der Vorakkord braucht es zu ſein) muß 
den Ton enthalten, welcher neue to— 
niſche Terz werden ſoll, bzw. die Töne 
enthalten, welche neue toniſche 3, 5 uſw. 
werden ſollen. Will man z. B. durch 
Vi von CO dur nach E dur gelangen, 
ſo muß erſt eine Tonart mit gis — 
hier am beiten A moll — eingeführt 
werden; nach den gemachten Vor— 
übungen wird man dieſe Tonart mit 
Leichtigkeit erreichen. 

Um eine etwaige falſche Auf— 
faſſung des eben Geſagten zu ver— 
meiden, ſei bemerkt, daß die vor— 
zubereitende neue toniſche Terz nicht 
real vorhanden zu ſein braucht. So 
iſt es in dem eben erwähnten Falle 
durchaus nicht nötig, daß der Ton gis 
wirklich eingeführt wird, es genügt 
vielmehr, daß die Vortonart eine 
ſolche iſt, welche dieſen Ton in ſich 


ſchließt. 
2. Moll V.. Neue toniſche z vorbereiten. Die Septime oder 
(Literaturbeiſpiel 12.) der Grundton von V. muß vor— 


bereitet (gebunden) eintreten. 


) Der Einfachheit und Überſichtlichkeit wegen find die vorzubereitenden 
Akkord- und Tonleitertöne durch Zahlen ausgedrückt. 

* Die Regeln für Vorbereitung der Septimenakkorde ſollen hier nur 
in Erinnerung gebracht werden; ſie gehören in die allgemeine Harmonielehre, 
nicht in die Modulationslehre. 


— 


3. Dur U.. Neue toniſche 
(Literaturbeiſpiel 5.) 


4. Moll II. Neue toniſche 
(Literaturbeiſpiel 6.) 


5. Dur VII. Neue toniſche 
(Literaturbeiſpiel 16.) 


3 vorbereiten. Die Septime muß 


vorbereitet (gebunden) eintreten. 


3 vorbereiten. Die gleichzeitige 


Vorbereitung der neuen Do— 
minantterz wird dann nötig, 
wenn die Septime in der höch⸗ 
ſten Stimme ſteht. 

Die Septime muß vor⸗ 
bereitet (gebunden) eintreten. 


vorbereiten. Die Septime in 
die höchſte Stimme legen. (Durch 
die als Orgelpunktston oder 
liegende Stimme beigegebene 
Dominante kann der Akkord 
Dur VIIg auch bei nicht oben 
liegender Septimegezwungen 
werden, ſich zu Dur VIII zu 
bekennen. Grieg: Spielmanns— 
lied, Takt 27.) 


Anmerkung. Bei weit ab⸗ 
liegenden Tonarten wird ein milderer 
Übergang durch direkte“) Vorberei⸗ 
tung des oberen oder unteren Terz⸗ 
intervalles von VIII erreicht. 

Dur VIII darf nicht verwechſelt 
werden mit Moll, bzw. Molldur über⸗ 
greifend, hd fa nicht mit ces d f a (a 
als erhöhte Quint von Es moll VII) 
oder mit h d eis gisis (gisis als er⸗ 
höhte Dominantquint von Fis moll- 
dur. Wagner: Rheingold). 


6. Moll IIe. Neue toniſche 1,3,5 vorbereiten. Der Grundton darf 


(Literaturbeiſpiel 16.) 


nicht aus der erniedrigten Terz 
des Modulationsakkordes her— 
vorgehen. 


Anmerkung. Aufeine richtige 
Schreibweiſe dieſes Akkordes iſt beſon⸗ 
ders zu achten; man ſoll z. B. nicht 
h def gis mit he d fas verwechſeln 
(ſiehe die dem Lagenverzeichnis des 
Akkordes Moll VIIY beigegebenen 
Regeln im erſten Teil, Seite 45). 


*) „direkt“ bedeutet hier ſoviel wie: durch den Vorakkord vorbereiten. 
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7. Dur VI. Neue toniſche 3 u. 5 vorbereiten. Ausgenommen iſt 
(Literaturbeiſpiel 15.) die auf dem neuen Leitton 
ſtehende Molltonart, nach welcher 

der Akkord nur dann ſicher als 


6 

Dur VII® vernommen wird, wenn 
der dieſer Molltonart angehörige 
Akkord der IV. oder VI. Stufe 
dem Modulationsakkord un⸗ 
mittelbar vorangeht. Folgt der 
Modulationsakkord nicht direkt 
einer dieſer Stufen, ſo erſcheint 
er als Molldur VIIS ohne Terz 
(h def als h d eis). 


8. Moll vi. Neue toniſche 1, 3,5 vorbereiten. (Man kann auch 
(Literaturbeiſpiel 15.) ſagen: Neuen toniſchen Dreiklang 
vorbereiten.) 
Der Vorakkord darf nicht 
die erniedrigte Terz des Mo- 
dulationsakkordes enthalten. 


9. Dur I. Neue toniſche 1, 3, 5 vorbereiten. Der Vorakkord darf 
(Literaturbeiſpiel 4a.) nicht die reine Unterquint des 
Baßtones enthalten. Baßton 
verdoppeln. Nach der Parallel⸗ 
tonart und nach der auf der 
Dominante dieſer Parallelton⸗ 
art ſtehenden Molldurtonart iſt 


6 
Dur II als Modulationsakkord 
höchſtens dann möglich, wenn 
der letzte Akkord einer dieſer 
Tonarten die erhöhte Quint der 
neuen Tonart nicht enthält. 
(Nach A moll und Emolldur iſt 


O dur I 3. B. dann möglich, 
6 


wenn der Akkord vor Cdur II 
nicht gis enthält.) 
Anmerkung. Am willigſten 
6 
wird das Ohr Moll IV als Dur II 
annehmen, wenn derjenige Dreiklang, 
welcher auf der ſechſten Stufe der 
neuen Tonart ſteht, unmittelbar vor- 
angeht (Literaturbeiſpiel 4b). 
Braunroth, Urſache und Wirkung in der Tonartfolge. 6 


a 


10. Dur II. Neue toniſche 1, 3, 5 vorbereiten. Nur nach Ton⸗ 
(Grundlage). arten der Oberdominantſeite zu 


(Literaturbeiſpiel 3.) gebrauchen. 

Anmerkung. Dieſer Akkord 
iſt nur nach der Durtonart auf der 
neuen Dominante und deren Parallel⸗ 
tonart möglich. 


11. Moll klo. Neue toniſche 1, 3, 5 und neue Dominantterz vor⸗ 

(Sehr ſelten möglich.) bereiten. (Nur nach der auf 
der neuen Dominante ruhenden 
Molldurtonart möglich.) 


B. Die übrigen Akkorde. 


6 
12. Dur! auf Neue toniſche 3 vorbereiten. 


gutem Taktteil. Anmerkung. Ein jeder Dur⸗ 
(Ungemein häufig.) und Molldreiklang wird in der Quart⸗ 
ſextlage und auf gutem Taktteil auch 


4 ohne Vorbereitung der neuen toni⸗ 
Moll Tauf ſchen Terz ſtets als toniſcher Drei⸗ 
t Taktteil 5 klang erſcheinen. Die Vorbereitung 
gutem Taktteil. verhindert ein allzu auffälliges Ein⸗ 
(Ungemein häufig.) treten der neuen Tonart. 


Bei Modulationen in nahver⸗ 
wandte Tonarten genügt zumeiſt ein 
ſtufenweiſes Eintreten des Baßtones 
ohne Vorbereitung der Quarte. 

Bei vorbereiteter Quarte kann 
der Quartſextakkord auch ſprungweiſe 


h eintreten. 
13. Dur I u. IJ. a) Die toniſche 5 einer Molltonart wird neue 
(Literaturbeiſpiel 1.) toniſche 3. (Auch die auf der 


Tonika einer ſolchen Molltonart 
ſtehende Molldurtonart kann 
Vortonart ſein.) 
b) Die toniſche Leiner Molltonart wird neue 

toniſche 1. (Die neue toniſche 
Terz tritt unvorbereitet! mit 
dem Modulationsakkord zugleich 
ein.) 

Einfachere, für 

a und b zugleich 

geltende Regel Der auf der VII. Stufe der neuen Tonart ſtehende 
Dreiklang muß vorbereitet 
werden. 
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Anmerkung. Das plötzliche 
Eintreten von Dur nach voran— 
gegangenem Moll, ſowie das von 
Moll nach vorangegangenem Dur 
auf der gleichen Tonika kommt viel 
vor. Der unvermittelte Wechſel von 
Moll⸗Dur oder Dur⸗Moll trägt in vor⸗ 
trefflicher Weiſe dazu bei, die direkte 
Aufeinanderfolge von hart und weich, 
hell und dunkel und umgekehrt, über⸗ 
haupt Gegenſätze der verſchiedenſten 
Art zu markieren. Man vergleiche 
die Beiſpiele aus „Lohengrin“ und 
„Waldesgeſpräch“ auf Seite 8 und 9 
15 Verfaſſers „Neuer Modulations⸗ 
ehre“. 


14. Moll 1 u. 1. a) Die toniſche Z einer Molltonart wird neue 


(Literaturbeiſpiel 2.) 


toniſche 1. (Auch die auf der 
Tonika einer ſolchen Mollton⸗ 
art ſtehende Molldurtonart kann. 
vorangehen; die neue toniſche 3 
gelangt, gleichwie bei a, durch 
den Modulationsakkord zur Ein⸗ 
führung.) 


b) Die toniſche 1 einer Durtonart wird neue to⸗ 


Einfachere, für 
a und b zugleich 


niſche 1. (Auch die auf der 
Tonika einer ſolchen Durtonart 
ſtehende Molldurtonart kann 
Vortonart ſein; die neue toniſche 
Terz wird, wie bei a und b, 
durch den Modulationsakkord 
ſelbſt eingeführt.) 


geltende Regel: Der auf der VII. Stufe der neuen Tonart ſtehende 


Dreiklang muß vorbereitet 
werden. 


15. Dur Wu. V. Neue toniſche 3 (eventuell Tonleiter-4) vorbe⸗ 


(Literaturbeiſpiel 11.) 


reiten. 


Anmerkung. Bei der Pa⸗ 
ralleltonart und den Tonarten der 
Unterdominantſeite, nach welchen dieſer 
Akkord als Modulationsakkord nur 
vorkommen kann, kommt die Vor⸗ 
bereitung der in Klammer angegebenen 
Tonleiter⸗Quarte (Tonleiter⸗4) nicht 
in Frage. 

6 * 


16. Dur IVuIV. Neue toniſche 3,5 (eventuell Tonleiter⸗7) vorbe⸗ 


(Literaturbeiſpiel 9.) 
Einfacher: Drei⸗ 
klang der dritten 
Stufe der neuen 
Tonart vorbe⸗ 
reiten. 


reiten. Nach der Molltonart 
auf dem neuen Leitton (3. B. 
H moll C dur) nur dann mög⸗ 
lich, wenn der Vorakkord die 
neue Dominante oder Domi⸗ 
nantquint enthält. 


Bei vermindertem Terz⸗ 
ſchritt wird der Modulations⸗ 
akkord zur VI. Stufe der Pa⸗ 
ralleltonart (b df wird nach 
A moll zu VI von DP moll 
anſtatt zu IV von F dur). 


Anmerkung. Bei Tonarten 
der Oberdominantſeite, nach welchen 
dieſer Akkord als Modulationsakkord 
nur möglich iſt, kommt die Vorbe⸗ 
reitung der in Klammer angegebenen 
Tonleiterſeptime (Tonleiter-7) nicht 
in Frage. 


17. Moll ud. Neue toniſche 1,3,5 und neue Dominantterz vor⸗ 


(Sehr ſelten möglich. 
Brahms: „Liebestreu“, 
Anfang des 6. Taktes.) 


bereiten. (Nur nach der Molldur⸗ 
tonart auf der neuen Dominante 
möglich.) 

Bei Anwendung der Sert- 
lage nicht den Baßton ver⸗ 
doppeln. 


18. Dur vr u. VI. Die toniſche 1 einer Molltonart wird neue 


(Sehr ſelten. Literaturbeiſpiel 13.) 


toniſche 1. 


Anmerkung. Nur nach der 
auf der neuen Tonika ruhenden Moll- 
tonart möglich. 


Die neue toniſche Terz kann 
nur durch den Akkord ſelbſt (als Quint) 
eingeführt werden. 


19. Dur Uu. III. Neue Tonleiter⸗4 vorbereiten. Der Vorakkord 


(Literaturbeiſpiel 7.) 


darf weder die erniedrigte Terz 
des Modulationsakkordes, noch 
die reine Ober⸗ oder Unter⸗ 
quint dieſer erniedrigten Terz 
enthalten. 


85 


Anmerkung. Eine Modu⸗ 


6 
lation durch Dur III oder III macht 
für gewöhnlich dann einen ziemlich 
herben Eindruck, wenn die neue 
toniſche Terz nicht vorbereitet iſt, 
z. B. As dur I—Cdur III oder 
Es dur I- C dur III uſw. 

Von aparter Wirkung, ſchon 
innerhalb der Tonart, iſt dieſer Akkord 
in der Sextlage mit verdoppeltem 
Baßton, einer recht geeigneten Lage 
und Verdoppelung wegen der Grund— 
tonbedeutung der Terz. 

Der Akkord der dritten Stufe 
von Moll iſt abſichtlich ausgelaſſen 
worden; er dürfte in der Praxis 
kaum als Modulationsakkord zur Ver⸗ 
wendung kommen. Meiſt erſcheint 
dieſer Akkord als ſogenannter alte— 
rierter Akkord oder als dritte Stufe 
innerhalb ſeiner Tonart. 


20. Dur J, wie Dur I Nr. 13). Die Septime muß vor⸗ 


bereitet (gebunden) eintreten. 


21. Moll . wie Moll 1 (ſiehe Nr. 14). Die Septime muß 


vorbereitet (gebunden) eintreten. 


22. Dur 11, wie Dur III (ſiehe Nr. 19). Die Septime muß 


(Literaturbeiſpiel 8.) 


vorbereitet (gebunden) eintreten. 

Von den Tonarten oder 
Akkorden, welche dem Drei— 
klang der dritten Stufe vor= 
angehen können, ſind für den 
Septimenakkord die unmög— 
lich, bei welchen die Septime 
nicht vorbereitet werden kann. 


23. Dur IV, wie Dur IV (ſiehe Nr. 16). Die Septime muß 


(Literaturbeiſpiel 10.) 


vorbereitet (gebunden) eintreten. 
Bei Dur IV, fallen die Be⸗ 
ſtimmungen, welche für Dur IV 
poöne Septime) die direkte Vor⸗ 
ereitung der neuen Dominante 
oder Dominantquint fordern, 
weg; die beigegebene Septime 
läßt, auch ohne daß im Bor- 
akkord der eine oder andere der 
genannten beiden Töne vor⸗ 
kommt, keine andere Deutung 
als Dur IV, zu. 


Anmerkung. Die Septimen⸗ 
akkorde unter 20—23 müſſen mit 
vorbereiteter Septime eintreten (ſiehe 
auch die allgemeine Harmonielehre), 
infolgedeſſen bleiben ihnen andere als 
durch die Dreiklänge der gleichen 
Stufen hervorgerufene modulatoriſche 
Wirkungen meiſt verſagt. 

Selbſtverſtändlich ſind ſolche 
ſehr ſcharf diſſonierende Akkorde nur 
bei beſonderen Gelegenheiten zu ge⸗ 


brauchen. 
24. Moll VI.. Neue toniſche 5 und neue Dominant⸗3 vorbe⸗ 
Einfachere Regel: 1 u.3 reiten. (Der Akkord Moll VI, 
des neuen Dominant⸗ kann, gleich Moll VI, nur in 
akkordes vorbereiten. Wirkſamkeit treten, wenn die 


neue toniſche Terz durch ihn 
ſelbſt eingeführt wird.) 

Die Septime muß vorbereitet 
(gebunden) eintreten. 


Die beiden, harmoniſch manchmal ſchwer zu beſtimmenden 
Durdreiklänge der Molltonart konnten nur mit komplizierten 
Modulationsregeln verſehen werden. Moll V kann die Vorbe⸗ 
reitung der neuen toniſchen Terz nicht entbehren, VI hingegen 
bei vorangegangener Dur⸗ oder Molltonart immer nur die neue 
toniſche Terz ſelbſt einführen. (VI enthält die neue toniſche Terz 
als Quint.) | 


25. Moll V und V. a) Neue toniſche 1 und 3, ſowie Ton- 
ol dhe 162 leiter⸗4 1 4 

e tete! De b) Die Vortonart kann auch die auf der 

8 960 denen neuen toniſchen Terz oder auf der 

Beispiele.) reinen Unterquint, ſowie auf der Doppel⸗ 

unterquint dieſer Terz liegende Moll⸗ 

tonart ſein. Der letzte Akkord der alten 

Tonart darf aber nicht die Unter⸗ 

dominantterz einer dieſer Tonarten 

enthalten. Eine Ausnahme tritt ein, 

wenn der letzte Akkord der auf der 

neuen toniſchen Terz oder auf der 

reinen Unterquint dieſer Terz ſtehenden 

Molltonart (Vortonart) neben der 

Unterdominantterz einer dieſer beiden 

Tonarten gleichzeitig Grundton oder 

Quint des Modulationsakkordes ent⸗ 


„ 


hält; der Modulationsakkord erſcheint 
dann trotz der im Vorakkord vorhan⸗ 
denen Unterdominantterz als Moll V. 


26. Moll VI und VL a) Die Vortonart muß die auf der neuen 
Tonika oder Dominante befindliche 
Durtonart (oder Molldurtonart) ſein. 


Zu b: b) Die Vortonart kann auch die auf der 
(Literaturbeiſpiel 14. Man großen Ober⸗ oder kleinen Unterterz 
vergleiche auch die bei Be⸗ der neuen Tonika liegende Molltonart 


als garden ſein. Der letzte Akkord der Vortonart 


Beiſpiele.) muß denjenigen Ton, der neue Tonika 
werden ſoll, oder die reine Unterquint 
dieſer Tonika enthalten. 

Eine Ausnahme tritt ein, wenn 
der Vorakkord neben dem Ton, der 
neue Tonika werden ſoll, oder neben 
der reinen Unterquint dieſer Tonika 
gleichzeitig den Leitton einer der unter b 
genannten beiden Vortonarten enthält; 
der Modulationsakkord erſcheint dann 
nicht als Moll VI, ſondern als Moll V. 


Anmerkung. Dieſer Akkord wirkt 
nach den Dur⸗ oder Molltonarten, welche 
durch die Regel berührt werden, immer mehr 
oder minder auffällig, weil die neue toniſche 
Terz niemals vorbereitet werden kann, weil 
vielmehr deren Eintritt immer nur mit dem 
Modulationsakkord zuſammenfällt. Dieſes 
unerwartete Eintreten macht aber gerade den 
Akkord an Stellen, wo er angebracht iſt, zu 
einem äußerſt wirkſamen modulatoriſchen 
Ausdrucksmittel (3. B. A moll VI, d. i. f a c, 
nach A dur oder E dur gebracht). Man 
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ſollte dieſen Akkord, der, gleich I oder 1 ohne 
vorbereitete Terz, von ſo charakteriſtiſcher 
Wirkung ſein kann, nicht, wie das heutzutage 
fo oft geſchieht, bei jeder Bagatelle ver- 
wenden, ſondern ihn mehr für Stellen, wo 
er wirklich am Platze iſt, aufſparen; beſonders 
gilt das für den ſo oft angewandten Über⸗ 
gang von Dur nach dem Moll auf der gleichen 
Tonika, z. B. ce g- ghd f- as ces. Der 

Er V, c:VI 
Verfaſſer iſt der Meinung, daß man auch in 
bezug auf Modulation mit ungewöhnlichen 
Mitteln haushälteriſch umgehen muß. 


1 


Von ſämtlichen Akkorden werden die unter den Nummern 1, 
2, 3, 4, 6, 12 verzeichneten am meiſten in der Praxis vorkommen. 
Manche Lehrer und Schüler dürften ſich mit ihrer Verwendung 
begnügen. Wer ſein Können in Benutzung aller modulatoriſchen 
Mittel vervollſtändigen und zur Erkenntnis der ſo mannigfaltigen 
modulatoriſchen Wirkungen in der muſikaliſchen Literatur gelangen 
will, darf jedoch die unter den übrigen Nummern aufgeführten 
Akkorde nicht außer acht laſſen. Beſonders zu empfehlen ſind der 
Dreiklang der dritten Stufe von Dur und die ebenſo intereſſanten, 
obgleich ziemlich ſchwer zu behandelnden Akkorde der fünften und 
ſechſten Stufe von Moll. 


Mit den gegebenen, aus den ſorgfältigſten Unterſuchungen 
hervorgegangenen feſtſtehenden Regeln dürfte zum erſten Male eine 
Unterlage für Modulationsſtudien geboten ſein, welche (Moll III“ 
abgerechnet) alle in der Dur- und Molltonart vorkommenden 
Akkorde umfaßt und dazu angetan iſt, das in der Praxis ge- 
brauchte harmoniſche Material auch bei den theoretiſchen Studien 
des Schülers in vollem Umfange zur Verwendung kommen zu 
laſſen. Was dabei, als nur bei beſonderen Gelegenheiten anwend— 
bar, für einen unmerklichen, ungezwungenen Übergang aber als 
ungeeignet auszuſcheiden iſt, wie z. B. Modulationen durch die 
erſte, dritte und ſechſte Stufe bei nicht vorbereiteter neuer toniſcher 
Terz, dürfte nach dem bisher Geſagten unſchwer zu finden ſein; 
man beachte auch genau die Anmerkungen, welche dem Verzeichnis 
der Modulationsakkorde beigegeben ſind. 


Die Regeln für die einzelnen Modulationsakkorde ſind her— 
vorgegangen aus den harmoniſchen Beſtimmungen, welche dieſe 
Akkorde, in Beziehung zu ſämtlichen Tonarten, bzw. ſämt⸗ 
lichen Akkorden dieſer Tonarten gebracht, erhalten. 


Der Vollſtändigkeit wegen ſoll noch auf Modulationen, welche 
man durch die die Molldurtonart kennzeichnenden Akkorde erzielt 
(Molldur II, II-, IV uſw.), hingewieſen werden. Dabei werden 
aber Übergänge, durch die eine andere Tonika als die durch die 
gleichen Stufen der Durtonart erreicht wird, nur äußerſt ſelten 
möglich ſein. (Man deute nicht Vorhaltsakkorde als Modulations⸗ 
akkorde, z. B. heißt es nicht: a e a e d f as - df as h, ſondern 


a:I 
aeac—dfgise—dfgish. Siehe die Anmerkung auf 
l 


Seite 38 des erſten Teiles.) 
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Außer der vorſtehenden Modulation, bei welcher Molldur 
aus der Molltonart auf der kleinen Unterterz der neuen Tonika 
hervorgeht (a — 00), dürften andere Übergänge nur felten in 
Frage kommen. 

Im erſten der nächſten Beiſpiele führt die vierte Stufe der 
Zieltonart nach F dur, im zweiten nach F moll dur, alſo nach 
derſelben Tonika wie im erſten En 
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OT IVF. IV V. 1 O: 5 7 IV 5 1 
Es erübrigt noch, derjenigen Akkorde zu gedenken, welche in 
Begleitung harmoniefremder Töne auftreten. Wenn die harmonie⸗ 
fremden Töne zugleich tonartfremd ſind, werden ſie von Einfluß 
auf Akkord⸗ und Tonartbeſtimmung, bzw. auf die Modulation ſein 
können. Im erſten der nächſten Beiſpiele iſt der Akkord dfisa c 
zweifellos G dur V., weil die Vortonart Cdur den Ton h, 
toniſche Terz der neuen Tonart G dur, enthält. Im zweiten Bei⸗ 
ſpiel iſt aber dem Akkord d fis a e das der G dur-Tonart fremde 
b (als freier Vorhalt) beigegeben, dies hat zur Folge, daß der 
Akkord d fis ac als G moll V, erſcheint und auch als ſolcher 


beſtimmt werden muß. 
i 
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Im 27. Takt des Griegſchen Spielmannsliedes wird der 
Akkord k a h d (eigentlich A moll 119, weil die N nicht in 
der höchſten Stimme fteht) durch das beigegebene G im Baß ge⸗ 
e ſich zu C dur VII? zu bekennen. 

Nach der Folge c e g —e e gis kann nicht hd fas, ſondern 

nur h d f gis geſetzt werden. 
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Man darf wohl annehmen, daß diejenigen, welche den Sinn 
der in dieſem Buch aufgeſtellten Lehre begriffen haben, ohne weiteres 
erkennen werden, welche Bedeutung ſolchen tonart- bzw. harmonie⸗ 
fremden Tönen vorkommenden Falles beizumeſſen iſt. Genau wie 
bei den Akkorden der erſten, dritten und ſechſten Stufe, tritt z. B. 
in der gegebenen zweiten Akkordfolge die neue toniſche Terz von 
G moll mit dem Modulationsakkord zugleich ein und führt im 
Augenblick ihres Eintritts die Tonart G moll herbei. 

Harmoniefremde Noten häufen ſich manchmal ſo, daß ſie die 
grundlegende Harmonie faſt verwiſchen. Auch ſchließen ſie ſich 
zuweilen zu ſelbſtändigen Harmonien zuſammen, wie in der neun⸗ 
ten Sinfonie von Beethoven die Töne eis e g b zu dem Akkord 


d fa. Zur Bildung derartiger harmoniſcher Kombinationen werden 


in neuerer Zeit ſogar Akkorde fremder Tonarten herangezogen. 


Daß die übergreifenden Akkorde mit verminderter Terz (über⸗ 
mäßige Sexte) ſich ebenſo wie alle anderen Akkorde für Modu— 
lationen eignen, braucht wohl kaum geſagt zu werden. Ihre har⸗ 
moniſche Beſtimmung iſt wegen der in ihnen vorkommenden ver- 
minderten Terz ſo einfach und ſelbſtverſtändlich, daß ein näheres 
Eingehen bezüglich ihrer Verwendung überflüſſig erſcheint. Der 
zwiſchen der verminderten Terz liegende Ton iſt bei den in Be⸗ 
tracht kommenden, nach der Oberdominantſeite übergreifenden Ak— 
korden der Molltonart ſtets die Dominante der Tonart. 


Stellt ſich bei dem Gebrauch der in dem Verzeichnis gegebenen 
Modulationsakkorde ein verminderter Terzſchritt ein (Dur IV, III), 
ſo kommt, wenn der erſte Ton dieſes Schrittes nicht wieder durch 
den Modulationsakkord aufgehoben wird, ſchon hier das über- 
greifende Syſtem, als modulatoriſch wirkend, in Frage und Akkord⸗ 
ſowie Tonartbeſtimmung ſind davon abhängig: 


s— (ſiehe auch Dur IV und IV.) 
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Nicht C: IV 


Die geringe Qualifikation der Akkorde Dur VI, Moll II“ und 
IV für Herbeiführung von Übergängen (Dur VI wirkt nur mo⸗ 
dulatoriſch nach der Paralleltonart, z. B.: c—C, Moll IIe, ſowie 
Moll IV wirken nur nach der Molldurtonart auf der neuen Ober⸗ 
dominante, z. B.: eE—a) wird durch die Praxis beſtätigt; man 
wird dieſe Akkorde ſelten als Modulationsakkorde antreffen. 
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Sehr weit entlegene Tonarten ſind beſonders durch den Quart⸗ 
ſextakkord ſchnell zu erreichen. | 


Anmerkung. Der Gebrauch oder vielmehr Mißbrauch des Quartſext⸗ 
akkordes hat in manchen Werken einiger moderner Komponiſten ſo überhand 
genommen, daß dieſer Akkord ſchon mehr zum Allerweltsmodulationsakkord 
herabgeſunken iſt und ſolchen Werken in modulatoriſcher Hinſicht den Stempel 
der Einſeitigkeit und Monotonie aufdrückt. Es iſt allerdings nicht zu leugnen, 
daß der Quartſextakkord alle anderen Akkorde an modulatoriſcher Kraft weit 
überragt. Vermöge der Dominantbedeutung, die, wenn der Akkord auf guten 
Taktteil gebracht wird, fein unterſter Ton ſtets annimmt, kann er ohne irgend- 
welche Vorbereitung, alſo aus eigener Kraft, jede beliebige Tonart herbeiführen. 
Die toniſche Terz, welche der Akkord ſelbſt enthält, wird dabei beſtimmen, ob 
wir es mit Dur oder Moll zu tun haben. Der Quartſextakkord iſt bei feiner 
Verwendung zu Modulationen in weit entfernte Tonarten oft von verblüffender 
Wirkung. Zur Erzielung einer ſolchen, auch wenn ſie nicht angebracht iſt, 
wird er in unſerer Zeit auch reichlich verwendet. Von denjenigen Komponiſten, 
die dem auf das Senſationelle gerichteten Zug unſerer Zeit huldigen, wird 
er oft in ſolch unmotivierter Weiſe gebraucht. 


Wie bereits geſagt, gibt es Akkorde, welche imſtande ſind, die 
neue toniſche Terz ſelbſt zu beſtimmen, es find dies neben Dur VIIO 
diejenigen, welche den Ton, der neue toniſche Terz werden ſoll, 
ſelbſt enthalten“), alſo die Akkorde auf der erſten, dritten und 
ſechſten Tonleiterſtufe. Am auffälligſten, teilweiſe ſogar herb 
wirken die letzten drei aber gerade dann (beſonders Dur III), wenn 
der Eintritt der toniſchen Terz mit dem Modulationsakkord zu= 
ſammenfällt (nicht vorbereitet iſt). 


Wie man bei Herſtellung einer Modulation, z. B. mit Vor⸗ 
bereitung der neuen toniſchen Terz zu verfahren hat, ſoll noch an 
der Hand des Dominantſeptimenakkordes kurz dargelegt werden. 


Man unterſuche, ob die Ausgangstonart ſchon den Ton ent⸗ 
hält, welcher neue toniſche Terz werden ſoll. Enthält ſie ihn nicht, 
jo muß man ihn mit den in den Vorübungen gemachten Akkord⸗ 
verbindungen zu gewinnen ſuchen. Auf dem gleichen Wege er- 
folgt die verlangte Vorbereitung der Septime, bzw. des Grund— 
tones. Natürlich kann man, wie bereits früher bemerkt, beſagte 
Vorbereitungen ebenfalls durch Anwendung verminderter Drei— 
klänge und geeigneter Septimenakkorde erreichen. Eine ſtrenge 
Akkord⸗ und Tonartbezeichnung unterhalb des Baſſes, bei welcher 
auch Molldur eine Rolle ſpielen wird, iſt überall durchzuführen. 
Auch der Modulationsakkord kann manchmal nicht anders als mit 
Molldur bezeichnet werden. 


) Auch ein Beweis für die große Wichtigkeit der toniſchen Terz bei 
Modulationen. 
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Zu raten iſt ſchließlich, nach der Modulation einen paſſenden 
Abſchluß zu machen, vielleicht unter Anwendung folgender Kadenzen: 
6 6 6 
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Tonartſtoff für die Studien gibt das nachſtehende Verzeichnis. 


Tonartenverzeichnis. 

Dur nach Dur. Moll nach Moll. Dur nach Moll. Moll nach Dur. 
* Des c—cis OC cis c—Des 
Des—Es cis—dis Des—es Cis—Es 
Es Ges dis—fis Es—fis (e—Fis) 
Ges—B fis—b (Ces) es— Ges 
B—Es (fis—ais) Ges—b fis—B 
Es—A b—es B- es (a— is) 
A—E es—a Es—a b—Es 
E—C a—e A— es—A 
C—A e—c E—c (a—Es) 
A—G c—a C—a a— E 
G—-Fis a—g A—g e— U 

g—fis G—fıs c—A 
(es) 
4— 
g—Fis 


Folgende Tabelle gibt einen Überblick über ſämt— 
liche Akkorde bezüglich der notwendig werdenden Vor— 
bereitung des neuen toniſchen Dreiklanges oder einzelner 
Glieder desſelben. 

Vorbereitung der neuen toniſchen 3: 

Dur V., Moll V., Dur II-, Moll IIg. 

Vorbereitung der neuen toniſchen 5: 

Dur VII. 

Vorbereitung der neuen toniſchen 3, bzw. 1, 5: 

Dur VII, Moll VII), Dur II, Moll Ile, Dur V, Moll V, 
Dur IV.), Moll IV. 

Der Eintritt der neuen toniſchen 3 fällt meiſt (I, III) 

oder immer (VI) mit dem Modulationsakkord zuſammen: 
Dur J.), Moll IC), Dur ING), Dur VI, Moll VI.) 


) Große Buchſtaben geben die Durtonart, kleine die Molltonart an. 
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In bezug auf Einfachheit ſtehen obenan die Regeln für: 
Dur V, (D*) 
Moll V. (D 
Dur II. D 5 
Moll III (2) Vorbereitung 
(Mit einer Ausnahme) : der neuen toniſchen 3, 


Dur 10 
6 


4 
Moll 102 
Dur va (O: Vorbereitung 
der neuen toniſchen 5, 
Moll VI, ( (bei Verwendung der einfacheren Regel): Vor— 
bereitung von 1,3 des neuen Dominantakkordes. 
Dann folgen die Regeln für: 
Dur vır J) (Mit einer Ausnahme): Vorbereitung von 


3, 5 des neuen toniſchen Dreiklanges, 
Moll vIIe (S und Moll VIII (& (Mit einer Ausnahme): 


Vorbereitung von 1, 3, 5 des neuen toniſchen 
Dreiklanges; 


hierauf (bei Verwendung der einfacheren, für a und b zugleich gel⸗ 
tenden Regel) die für: 
6 

Dur Il) und 1 0 |, Stufe VI® der neuen Ton— 

Moll 10) und I ( | art vorbereiten, 
ſchließlich diejenigen für die Akkorde: 

Dur V und V (): Vorbereitung von 3 (4) der 

neuen Tonart, 


Dur IV und IV (e): Vorbereitung von 3, 5 (7) der 
neuen Tonart. 
(Mit einer Ausnahme.) 


Weniger einfach ſind die Regeln für: 
Dur I (O und Ir (9), ſowie Dur ING) und III (. 
Am wenigſten einfach ſind diejenigen für: 
6 6 
Moll V, V (D, VL VI @. 
*) Die eingekreiſten Zahlen geben die Nummern, unter welchen der 


betreffende Modulationsakkord im „Verzeichnis der Akkorde und Modulations⸗ 
regeln“ zu finden iſt, an. 
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Die Akkorde Dur VI, VI und Moll ır Mi ‚A v@ 
haben jo wenig modulatoriſch wirkende Kraft, daß fie kaum in 
Betracht kommen; ein jeder derſelben iſt nur in einem einzigen 
Falle als Modulationsakkord zu gebrauchen. (Man vergleiche die 
dem Verzeichnis beigegebenen Regeln und Anmerkungen.) 


Die folgenden Fragen und Antworten ſollen dartun, wie 
beim Unterricht verfahren werden kann, um dem Schüler den 
Zuſammenhang von Akkordbeſtimmung und Modulation deutlich 
zum Bewußtſein zu bringen. 


Harmoniſche Beſtimmung aller Akkorde von Ddur, 
bei direktem Anſchluß dieſer Tonart an die Tonart Cdur. 


A. Kann der Dreiklang der erſten Stufe von D dur, direkt nach 
der O dur-Tonart gebracht, D dur J ſein? 

B. Ja, aber nur dann, wenn dieſer Akkord in der Quartſextlage 
und auf guten Taktteil gebracht wird; in der Grund- oder 
Sextlage iſt er G dur V oder, wenn er der II., bzw. IV. Stufe 
der Cdur-Tonart folgt, übergreifend (ſiehe: „Übergreifende 
Akkorde“ in des Verfaſſers Harmonielehre). 

A. Kann der Dreiklang der zweiten Stufe von D dur, direkt nach 
der C dur-Tonart gebracht, D dur II ſein? 

B. Nein, wenn dieſer Akkord in der Grund- oder Sextlage ſteht, 
behält er die Bedeutung von U dur UI. 

A. Kann der Dreiklang der dritten Stufe von D dur, direkt nach 
der O dur-Tonart gebracht, D dur III ſein? 

B. Ja, die mit dieſem Dreiklang eintretenden Töne tis und cis 
geben ihm, falls er in der Grund- oder Sextlage gebracht 
wird, die Bedeutung von D dur II. 

A. Warum klingt der Akkord D dur III, als erſter nach der 
O dur-Tonart jo auffällig? 

B. Weil der Akkord fis a eis hier ohne Vorbereitung der neuen 
toniſchen Terz tis eintritt. 

A. Können auch noch andere Modulationsakkorde die neue toniſche 
Terz unvorbereitet bringen? | 

B. Ja, die Akkorde auf der erſten und ſechſten Stufe, weil dieſe 
Akkorde ebenfalls die toniſche Terz enthalten. 

A. Kann der Dreiklang der vierten Stufe von P dur, direkt nach 
der Cdur-Tonart gebracht, D dur IV ſein? 

B. Nein, der Akkord behält, in der Grund- oder Sextlage an⸗ 
gewandt, die Bedeutung von V der Vortonart C dur. 

A. Kann der Dreiklang der fünften Stufe von D dur, direkt nach 

der O dur-Tonart gebracht, D dur V ſein? 
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„Nein, er erſcheint, direkt nach C dur gebracht, als D moll V, 


falls er in der Grund⸗ oder Sextlage ſteht. 


Warum erſcheint er nicht als DPdur V? 
Weil der Akkord a eis e ſich nicht auf d fis a beziehen kann, 


wenn die Vortonart d f a enthält. 


Kann der Dreiklang der ſechſten Stufe von D dur, direkt nach 


der C dur-Tonart gebracht, D dur VI fein? 


„Nein, da mit dieſem Akkord nur fis, nicht fis und ais eintritt, 


iſt er, in der Grund⸗ oder Sextlage gebracht, G dur II. 


Kann der Dreiklang der ſiebenten Stufe von D dur, direkt 


nach der C dur-Tonart gebracht, D dur VII® fein? 


„Nein, er iſt aus demſelben Grunde D moll VII®, aus welchem 


der Dreiklang der fünften Stufe D moll V iſt, wenn er direkt 
nach C dur eintritt. 


A. Kann der Septimenakkord der erſten Stufe von D dur, direkt 


nach der C dur-Tonart gebracht, D dur I, fein? 


Ja, da aber die Harmonielehre verlangt, daß die Septime dieſes 


Akkordes vorbereitet wird, kann durch ihn trotzdem keine direkte 
Modulation nach D dur ſtattfinden; die Vorbereitung der 
Septime führt über D moll. 


A. Kann der Septimenakkord der zweiten Stufe von D dur, direkt 
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nach der CO dur-Zonart gebracht, D dur IR fein? 


Nein, der Akkord kann, da der Ton lis, welcher toniſche Terz 


von D dur werden ſoll, nicht in der Vortonart geweſen iſt, 
ſich nicht auf D dur beziehen, er iſt C dur III.. 


Kann der Septimenakkord der dritten Stufe von D dur, direkt 


nach der C dur-Tonart gebracht, D dur III, fein? 


„Ja, er erhält feine harmoniſche Beſtimmung unter denſelben 


Verhältniſſen wie Dur III ohne Septime. 


Kann der Septimenafford der vierten Stufe von D dur, direkt 


nach der C dur-Tonart gebracht, D dur IV, fein? 


„Nein, der Akkord iſt G dur I.. 
Kann der Septimenakkord der fünften Stufe von D dur, direkt 


nach der Cdur-Zonart gebracht, D dur V, fein? 


. Nein, der Akkord a eis eng kann ſich zwar auf die D moll- 


Tonart und D dur-Tonart beziehen, muß aber hier als D moll V. 
angeſehen werden, weil die Vortonart Cdur nicht den Ton 
enthält, welcher toniſche Terz von D dur werden ſoll. 


A. Kann dem Akkord a eis e g nicht trotzdem d fis a anſtatt df a 


folgen? 


B. Jeder beliebige Akkord kann folgen. Bringt man aber nach 


a eis e g den Akkord d fis a, jo iſt hier nicht mit a eis e g, 
ſondern mit d fis a die D dur-Tonart eingetreten. 


A. 
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Warum klingt in dieſem Falle d fis a, nach a eis e g gebracht, 
auffälliger als d f a? 


Weil der Akkord a eis e g, wenn er direkt nach der C dur- 


Tonart gebracht wird, nicht D dur V., ſondern D moll V, iſt. 
Der Akkord d fis a wird, nach a cis e g gebracht, ſelbſt zum 
Modulationsakkord. Er führt die neue toniſche Terz von 
D dur ſelbſt, und zwar in unvorbereiteter Weiſe (ohne daß 
der Ton Beſtandteil der Vortonart geweſen iſt) ein, deshalb 
kommt der Eintritt der D dur-Tonart jo unerwartet. 


Kann eine direkte Verbindung der Tonarten C dur und D dur 


durch den Septimenakkord der ſechſten Stufe von D dur ftatt- 
finden? 


„Nein, der Septimenakkord der ſechſten Stufe von D dur erhält, 


da er nur den neuen Ton fis einführt, die Bedeutung von 
Gaur un 


Kann der Akkord nicht A dur II- ſein? 
Direkt nach der CO dur-Tonart gebracht, nicht, weil er ſich ohne 


Vorbereitung der toniſchen Terz von A dur nicht auf A dur 
beziehen kann. 


. Wird der Septimenakkord der ſiebenten Stufe von D dur, 


direkt nach der O dur-Tonart gebracht, die Bedeutung von 
D dur vII9 haben können? 


. Sa, aber nur, wenn die Septime in der höchſten Stimme ſteht. 
Warum nur dann? 
Weil nur dann die beiden unterſten Töne dieſer Harmonie als 


Beſtandteile des Dominantdreiklanges und die beiden oberſten 
als Beſtandteile des Unterdominantdreiflanges von D dur er⸗ 
ſcheinen. 


Welche Bedeutung würde der Akkord haben, wenn ſeine Septime 


nicht in die oberſte Stimme gelegt wird? 


. Die Bedeutung von H moll Ig. 
Könnte er auch, wenn ſeine Septime in der höchſten Stimme 


liegt, H moll II$ fein? 


„Nein, ohne die Vorbereitung der Dominantterz von H moll nicht. 
Welchen Bedingungen iſt demnach der Septimenakkord mit kleiner 


Terz, verminderter Quint und kleiner Septime unterworfen, 
wenn er als Dur VIII wirken ſoll? 


. Die Septime muß in der höchſten Stimme ſtehen und die 


Vortonart muß denjenigen Ton enthalten, welcher neue toniſche 
Quint werden ſoll. 


BOTEN 


2 


Eine beſtimmte Tonart ſoll durch einen beſtimmten Akkord 

erreicht werden. 

A. Kann ein direkter Übergang von A moll nach Cis moll durch 
den Dominantſeptimenakkord der neuen Tonart bewirkt werden? 

B. Ja, denn die Vortonart A moll enthält den Ton, welcher neue 
toniſche Terz werden ſoll, und der Grundton von gis his dis fis, 
deſſen Vorbereitung für das Diſſonanzintervall gis—fis genügt, 
iſt vorhanden. l 

A. Wird bei einem direkten Übergang von Cadur nach A dur der 
Dominantſeptimenakkord von A dur die neue Tonart feſtſtellen 
können? 

B. Nein, e gis h d kann, direkt nach der C dur-Tonart gebracht, 

nur die Bedeutung von A moll V, erhalten. 

„Warum nicht die Bedeutung von A dur V.? 

Weil der Akkord e gis h d die Beſtimmung von A dur nur 
nach denjenigen Tonarten erlangen kann, welche den Ton ent- 
halten, der neue toniſche Terz werden ſoll. 

A. Welche Tonart iſt von C dur aus die nächſte, welche den Ton, 

der toniſche Terz von A dur werden ſoll, enthält? 

B. Die D moll-Tonart. 

So könnte man nach der CO dur-Tonart die D moll-Tonart 
bringen, um dann durch e gishd zur A dur-Tonart zu 
gelangen? 

B. Ja, die erreichte Tonart wird A dur oder vielmehr, da noch 

fis fehlt, A moll dur ſein. 

A. Könnte der Akkord e gis h d ſich ohne die Vermittelung von 
D moll in den toniſchen Dreiklang von A dur auflöſen? 

B. Ja, aber dann iſt allerdings die A dur-Tonart, bzw. A moll dur- 
Tonart nicht mit e gis h d, ſondern mit a cis e eingetreten. 
Das unerwartete Eintreten von A dur J hat in dieſem Fall 
ſeinen Grund in der unvorbereiteten Einführung der neuen 
toniſchen Terz eis. 

Die vorſtehenden Fragen und Antworten werden dazu bei— 
tragen, uns von der Richtigkeit der gegebenen Modulationsregeln 
eindringlich zu überzeugen. Eine Befreiung vom Zwange der 
Regeln iſt aber ſowohl bei der Modulations-, als auch 
bei der ganzen Harmonielehre erſt dann möglich, wenn 
der Schüler das Weſen der Sache begriffen hat. Wenn 
er z. B. weiß, wie g h def harmonisch zu beſtimmen iſt, d. h. in 
welchem Falle dieſer Akkord O dur V. oder Cmoll V, iſt, wird 
er auch wiſſen, in welchem Falle dieſer Akkord als Dur V, oder 
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Braunroth, Urſache und Wirkung in der Tonartfolge. 


D 
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Moll V, modulatoriſch wirkt. So wie bei dieſem, ſtehen aber bei 
jedem anderen Akkord harmoniſche Beſtimmung und modulatoriſche 
Wirkung in innigſtem Zuſammenhang. 

Denjenigen Schülern, die bei dem Harmonieunterricht an eine 
richtige Bezeichnung der Akkorde gewöhnt wurden und gelernt 
haben, bei den ſchon durch die mannigfaltigſten Auflöſungen der 
Septimenakkorde hervorgerufenen Modulationen Akkorde und Ton⸗ 
arten ſicher zu beſtimmen, dürfte eine richtige Beantwortung der 
vorſtehend geſtellten Fragen nicht allzu ſchwer werden, beſonders 
da es ſich hier um leichtere Fälle handelt. 
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Mehr denn je iſt es in unſerer Zeit erforderlich, daß wir 
den angehenden Muſiker außer über Modulationen in naheliegende 
auch über ſolche in entferntere und entfernteſte Tonarten be- 
lehren, denn jeden Augenblick können wir darauf gefaßt ſein, in 
modernen Kompoſitionen den weitabliegendſten Tonarten zu be— 
gegnen. In Betracht zu ziehen iſt ferner die große, fort und fort 
geſteigerte Mannigfaltigkeit bei Verwendung modulatoriſcher Mittel, 
ſie verpflichtet den Theoretiker, ſich über dieſe Mittel in eingehendſter 
Weiſe zu orientieren und deren Wirkungsurſachen zu ergründen. 
Soll die Theorie mit der Praxis von heute einigermaßen Schritt 
halten, ſo muß ſie uns zum Bewußtſein bringen, wie auch die 
abgelegenſten Tonarten auf kürzeſtem Wege zu erreichen ſind und 
welche Mittel dazu dienen, die große Vielfältigkeit modulatoriſcher 
Wirkungen zu erzeugen. Die einzige Möglichkeit, dies zu erfahren, 
bietet die Lehre von der harmoniſchen Beſtimmung der Akkorde. 
Heute gilt es, nicht allein zu erforſchen, welche harmoniſche Be⸗ 
deutung den Akkorden e gis hd nach C dur, g bd nach A moll uſw. 
zukommt und dergleichen leichte Fälle mehr, ſondern, wie ſämt⸗ 
liche Akkorde, nach irgend einer Tonart gebracht, harmoniſch 
zu beſtimmen ſind. Soll die Theorie einen Schritt vorwärts 
tun, ſo wird ihr weiter nichts übrig bleiben, als dieſe nicht gerade 
leichte Aufgabe zu löſen. Iſt es ihr nicht möglich, uns zu ſagen, 
ob der Akkord def a c, nach irgend einer der 24 Tonarten, bzw. 
deren Akkorden eintretend, als O dur IL, F dur VL, B dur IH; 
oder A moll IV- zu beſtimmen iſt, ob der Akkord e gis h, nach 
F moll gebracht, A moll V (e gis h) oder As moll VI (fes a ces) 
ſein muß, oder in welchem Fall h d f, nach H moll gebracht, die 
Bedeutung von h d eis erhält, jo können wir durch fie auch nicht 
mehr zum Bewußtſein der modulatoriſchen Wirkungen, 
beſonders in den an Übergängen oft überreichen Werken unſerer 
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Zeitgenoſſen gelangen; es iſt dann gleichzeitig aber mit der Recht⸗ 
ſchreibung in der Harmonik vorbei. 


Anmerkung. Die Orthographie in den Werken neuerer Muſik läßt 
manchmal viel zu wünſchen übrig. Man kann bei der harmoniſchen Analyſe 
ewiſſer Kompoſitionen nicht vorſichtig genug ſein, denn ſchon bei den einfachſten 
Akkorden und Übergängen kommen orthographiſche Fehler vor. Ja, wollte 
man rückſichtslos hineinleuchten in die große Zahl neuerer theoretiſcher Lehr⸗ 
bücher, ſo würde man ſelbſt in ihnen betreffs der Rechtſchreibung in der 
Harmonik viele ſchlimme Dinge zutage fördern. 

Wenn der Komponiſt der einfacheren Lesart halber hier und da g anſtatt 
fisis ſchreibt, ſo hat das allenfalls noch einen Sinn, aber nicht, wenn ohne 
jeden Grund as anſtatt gis und umgekehrt geſetzt wird. Dafür, daß es ſelbſt 
bei Anwendung der oft ſchwierigen übergreifenden Akkorde möglich iſt, die Reinheit 
der Schreibweiſe zu wahren, gibt R. Wagner den beſten Beweis (ſiehe die 
Beiſpiele aus Triſtan und Iſolde, ſowie aus Parſifal in des Verfaſſers 
Harmonielehre). 


5 1 
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Durch Theorie und Praxis, durch harmonische Studien und 
Analyſen müſſen wir die Überzeugung gewinnen, daß ſämtliche 
Akkorde Modulationen herbeiführen können, denn ſämtliche Akkorde 
haben die Fähigkeit, eine neue Tonart zu beſtimmen, einige in 
ergiebigerer Weiſe als andere (Moll IIe und IV, ſowie Dur VI nur 
ganz ſelten). 

Eine Modulationslehre ſoll aber nicht allein die 
verſchiedenſten Modulationsmöglichkeiten zur Kenntnis 
des Schülers bringen, ſondern auch Anleitung dazu geben, 
wie in möglichſt natürlicher, ungezwungener, unmerklicher 
Weiſe aus einer Tonart in eine andere zu gelangen iſt. 
Dabei kann ſelbſtverſtändlich nicht in dem Sinne von Modulationen 
geſprochen werden, daß man die eine mit „falſch“, die andere mit 
„richtig“ bezeichnet, denn die Modulation iſt ein muſikaliſches 
Ausdrucksmittel wie jedes andere, und wenn ein ungewöhnlicher 
Übergang im Choral, im einfachen Lied, Tanz uſw. einen befremden⸗ 
den, ſogar abſtoßenden Eindruck hervorruft, weil er für den Stil, 
für die Einfachheit der Sache nicht am Platze iſt, ſo ſoll damit 
nicht geſagt ſein, daß derſelbe an anderer Stelle (in der Oper, 
Sinfonie uſw.) nicht von charakteriſtiſcher, zweckentſprechender Wirkung 
ſein kann“). 


) Der Verfaſſer verwahrt ſich dagegen, irgend einer Modulation, und 
wenn ſie noch ſo ungewöhnlich ſein ſollte, an paſſender Stelle gebracht, eine 
künſtleriſche Berechtigung abſprechen zu wollen. Es iſt doch ganz natürlich, 
daß der Komponiſt, um ſeine künſtleriſche Idee zu verwirklichen, ſich derjenigen 
chen bedient (alſo auch der modulatoriſchen), die ihm als die geeignetſten 
erſcheinen. 
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Bereitet man bei Übergängen den harmoniſchen 
Mittelpunkt der Tonart, alſo die toniſche Terz, bzw. den 
toniſchen Dreiklang nicht vor, wie das bei den Akkorden 
der erſten, dritten und ſechſten Stufe häufig geſchieht, 
ſogar häufig geſchehen muß, ſo wird man darauf gefaßt 
ſein müſſen, Übergänge von auffälliger, zuweilen faſt 
herber Wirkung zu erhalten. Ohne Kenntnis dieſer Modu— 
lationen darf freilich der Studierende nicht gelaſſen werden, denn 
er muß bei jeder Gelegenheit erfahren und ſchließlich ſich ſelbſt 
darüber Rechenſchaft ablegen, in welchem Zuſammenhang Akkord⸗ 
beſtimmung und Modulation ſtehen, ſich klar und deutlich die 
Urſachen, die für die eine oder andere modulatoriſche Wirkung 
maßgebend ſind, zum Bewußtſein bringen. 


*. * 


Kommt nach Cdur ein Akkord, der nicht mehr Odur an⸗ 
gehören kann, ſo werden wir uns herbeilaſſen müſſen, dieſen Akkord 
einer anderen Tonart zuzuweiſen. So wie wir dies aber tun, 
haben wir ihn auch ſchon zum Modulationsakkord erhoben. Er 
allein iſt der Erzeuger der neuen Tonart, denn die Kraft, eine 
ſolche einzuführen, iſt in der jeweiligen Tonartfolge immer nur 
einem einzigen Akkord verliehen. Darin iſt auch der Grund zu 
ſuchen, daß mit jedem neuen Akkord eine neue Tonart eintreten 
kann. Ob die neue Tonart bleibend oder vorübergehend gebracht 
wird, ob ſie einen Abſchluß erhält oder nicht, kommt dabei gar 
nicht in Betracht. Der Eintritt der neuen Tonart iſt durch die 
modulatoriſch-produktive Kraft des gegenwärtigen Akkordes erfolgt 
(die Hauptglieder der Tonart ſind durch ihn feſtgeſtellt). Durch 
die dem Modulationsakkord ſich unmittelbar anſchließenden Akkorde 
kann dieſer Eintritt nicht erſt geſchehen, aber er kann auch nicht 
ungeſchehen gemacht werden. Nur ein Abſchluß, aber nicht mehr 
eine Erzeugung der neuen Tonart kann durch eine eventuell noch 
nachher gebrachte Akkordfolge zuſtande kommen. Wollen wir in 
einer Tonart heimiſch werden, ſo iſt natürlich ein längeres Ver— 
weilen in derſelben notwendig. Verlaſſen wir die eben erreichte 
Tonart ſofort wieder und ebenſo die nächſte, übernächſte uſw., ſo 
wird der ſchnelle Tonartwechſel in harmoniſcher Beziehung das 
charakteriſtiſche Merkmal einer ſolchen Stelle ſein. Beſonders 
überraſchend wird dabei, wie ſchon wiederholt gejagt wurde, zu— 
meiſt der Eintritt derjenigen Tonarten erſcheinen, deren toniſche 
Terz unvorbereitet, d. h. durch den Modulationsakkord ſelbſt ein— 
geführt wird. | 
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Die Fähigkeit eines Akkordes, modulatoriſch zu wirken, geht 
aus ſeiner harmoniſchen Beſtimmung hervor. Nach denjenigen 
Dur⸗ und Molltonarten, nach welchen d fis a (außer G dur ſelbſt) 
als G dur V beſtimmt werden kann, bringt dieſer Akkord auch 
als G dur M eine Modulation hervor; nach denjenigen Tonarten, 
nach welchen der Akkord b df (außer F dur ſelbſt) als F dur IV 
beſtimmt werden kann, iſt der Akkord auch als Fdur IV modus 
lationsfähig uſw. Kann der Akkord c eg, in der Grund- oder 
Sextlage gebracht, nur nach den Tonarten A moll, A moll dur 
und O moll als C dur I beſtimmt werden, jo kann er auch nur 
nach dieſen Tonarten in ſeiner Eigenſchaft als C dur I eine Mo- 
dulation hervorbringen. 


Will man genau erfahren, welche Regeln bei dem einzelnen 
Akkord angewandt werden müſſen, wenn er als Modulationsakkord 
in Kraft treten ſoll, ſo hat man zunächſt zu unterſuchen, nach 
welchen Tonarten (die eigene natürlich ausgenommen) die ihm 
zukommende harmoniſche Beſtimmung erfolgen kann, denn nur 
nach beſtimmten feſtzuſtellenden Tonarten iſt der betreffende Akkord 
modulationsfähig. Derartige Unterſuchungen müſſen allerdings 
mit großer Vorſicht gemacht werden, denn gar zu leicht kann es 
geſchehen, daß man voreilig falſche Schlüſſe zieht. So kann es 
paſſieren, daß man den Akkord c eg, nach Omoll VI gebracht, 
als F moll V annimmt, obgleich er doch auch nach dieſer wie 
nach jeder anderen Stufe von Cmoll nur C moll dur fein kann, 
denn die nach ce g noch verbleibenden Töne e de f g as h 
können nur der O moll dur-Tonart angehören. Daß der Akkord 
c eg freilich ſehr geeignet iſt, hier einen Übergang nach F moll 
in ungezwungenſter Weiſe zu vermitteln, iſt ſelbſtredend, aber er— 
zeugen kann er die F moll- Tonart nicht, und zwar wegen des 
durch ihn noch nicht beſeitigten Dominantakkordes g h d; das 
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Hat man erſt ſicher erkannt, nach welchen Tonarten der ge— 
wählte Akkord irgendeiner Tonartſtufe die ihm zukommende har— 
moniſche Beſtimmung erhält, bzw. modulationsfähig iſt, jo läßt 
ſich auch für ihn leicht eine für alle Fälle paſſende Modulations⸗ 
regel finden. Die ſo entſtandene, nun feſtſtehende Regel gibt jetzt 
die Möglichkeit, bei Herſtellung einer Modulation einen ganz be- 
ſtimmten Modulationsakkord in Ausſicht zu nehmen; zugleich 
werden damit die modulatoriſchen Eigenſchaften der einzelnen Ak— 
korde den Studierenden zum Bewußtſein gebracht. Auf dieſe 
Weiſe würde auch auf dem Gebiete der Modulation die Forderung, 
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die man billigerweiſe an den Harmonieſchüler ſtellen muß, erfüllt: 
ein bewußtes Erfaſſen harmoniſcher Wirkungen. 


Daß die „enharmoniſche Verwechſelung“ verminderter Sep— 
timenakkorde in dieſer neuen Lehre keinen Platz finden konnte, 
weil ſie der Tendenz derſelben zuwiderläuft, iſt ſelbſtverſtändlich; 
ſie beruht, gleich den früher erwähnten Umdeutungen, auf will⸗ 
kürlicher Deutung von Akkorden, die mit „Urſache und Wirkung“ 
in der Akkordfolge nicht das Geringſte zu tun hat. Die zwei⸗ 
fache harmoniſche Bedeutung, die man hierbei ein und demſelben 
Akkorde unterſchiebt, kommt gar nicht zur Wirkung, gar nicht zu 
Gehör. Verwandeln wir hdfgis in hd f as, um vielleicht 
auf dieſe Weiſe von A moll nach C moll (e es g) zu gelangen, 
jo hören wir tatſächlich doch nur die Folge h def gis—c es g, 
nicht h def gis—h def as — c es g. Man ſollte in unferer Zeit 
derartige Dinge, die, gelinde ausgedrückt, nur auf Einbildung be⸗ 
ruhen, lieber nicht mehr lehren. 


Dem Verfaſſer war es darum zu tun, dem Harmonieſchüler 
das ganze harmoniſche Material, welches auch in der Praxis mo- 
dulatoriſchen Zwecken dient, für die Modulationsſtudien zugäng⸗ 
lich zu machen und zur Überwindung der großen Schwierigkeiten 
bei dieſem Studium zuverläſſige Anweiſungen zu geben. 


Der Reichtum an Modulationen, der rapid ſchnelle Wechſel 
der Tonart, beides beſonders in den Werken der neueren Zeit zu= 
tage tretend und denſelben zum Teil ihr eigenartiges Gepräge 
verleihend, ſollte die Theoretiker veranlaſſen, der Modulation, 
bzw. harmoniſch-modulatoriſchen Analyſe vielmehr Beachtung zu 
ſchenken, als es bisher geſchehen. Durch die Muſik der Neuzeit, 
in welcher die Modulation als Ausdrucksmittel in vordem nicht 
gekannter Vielſeitigkeit und, wie ſchon bemerkt, in noch nie da— 
geweſener reicher Weiſe zur Verwendung kommt, wird es der 
Theorie nahe genug gelegt, ſich dieſem Zweig der Harmonielehre 
mit größter Teilnahme zuzuwenden. Geſchieht es nicht, ſo wird 
ſie über kurz oder lang außer Fühlung mit der Praxis unſerer 
Zeit kommen. Eine große Unſicherheit in der Schreibweiſe (Ortho- 
graphie), bzw. in der Beſtimmung der Akkorde und Tonarten hat 
ſchon jetzt Platz gegriffen. Der Theorie kommt es zu, uns die 
modulatoriſchen Eigenſchaften des geſamten harmoniſchen Materials, 
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welche den bedeutenden Aufſchwung in Verwendung der Modu⸗ 
lation als Ausdrucksmittel ermöglicht haben, zum Bewußtſein zu 
bringen, ferner dafür zu ſorgen, daß die Fähigkeit, Akkorde und 
Tonarten zuverläſſig zu beſtimmen nicht verloren geht. Ohne 
Erfüllung dieſer Forderungen bleibt die Theorie hinter der Praxis 
zurück und läßt uns nicht mehr zur Erkenntnis der Kräfte kommen, 
welche tätig ſind, um ſo mannigfaltige modulatoriſche Wirkungen 
hervorzubringen. 
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